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PROGRAMA DE OPTIMIZACIÓN DEL MOVIMIENTO 
(PrO-M): COMPAÑÍA CIENFUEGOS DANZA 
 
Introducción 
La presente investigación surge y se desarrolla en la Compañía de Danza Contemporánea de 
Cienfuegos, con sede en la Comunidad Valenciana, que actualmente posee catorce años de 
recorrido profesional y dieciocho producciones coreográficas estrenadas. Compañía 
Cienfuegos Danza: Programa de Optimización del Movimiento (PrO-M), se inicia a partir de 
objetivos artísticos que se orientan hacia el análisis, recopilación e interpretación de variables 
de movimiento, que ya han sido indagadas en el recorrido creativo de la compañía, así como 
la búsqueda de un nuevo camino de exploración y análisis del cuerpo danzante, en el contexto 
de la infinita riqueza de la danza contemporánea.  
En Abril de 2009, estructuramos un diseño emergente de investigación que orienta la 
recopilación de datos y que implica a la totalidad de los integrantes de la compañía de danza. 
Dicho diseño, sucede desde la intención de auto-revisión, auto-crítica, análisis de lo realizado 
y la motivación de búsqueda de nuevos lenguajes de movimiento que permitan guiar el futuro 
recorrido coreográfico de la agrupación. Posteriormente, los intérpretes de la Compañía 
Cienfuegos Danza, nos reunimos con el objetivo de explorar variables de movimiento, por lo 
que tras cada propuesta de indagación física, improvisación pautada, y/o composición 
coreográfica, los bailarines/as responden a los instrumentos de investigación preparados al 
efecto y referentes a las vivencias y dificultades encontradas en el movimiento explorado. El 
conjunto de datos de texto, audio y vídeo es analizado, proporcionando una matriz de 
posibilidades de movimiento artístico, con códigos que reflejan riesgo y límites corporales, 
espaciales, temporales, así como de calidades de la danza. Las informaciones exploradas en 
los límites del dominio técnico en la ejecución del movimiento, permiten (dentro del marco 
de la investigación) esclarecer la competencia educativa de dicha ejecución técnico-corporal 
de la danza contemporánea. Por lo tanto dentro del proceso de investigación, nos planteamos 
una serie de inquietudes e interrogantes a los que pretendemos dar respuesta, tras lo cual, 
diseñamos las hipótesis que nos permiten contrastar los resultados de la investigación. 
La intención final de esta tesis, se centra en la propuesta del Programa de Optimización del 
Movimiento, como instrumento pedagógico que pueda servir de orientación curricular a los 
profesionales de la educación del movimiento dancístico. 
 Programa de Optimización del Movimiento (PrO-M) 
2 
 
De esta forma nuestra propuesta aporta vivencias de movimiento que: 
- Provienen del propio cuerpo que las indaga y las convierte en movimiento y por lo 
tanto, no provienen en exclusiva de la persona que observa.  
- Dichas vivencias corporales, reconvertidas en estructura teórica respetuosa con el 
sentido ilimitado de la danza contemporánea, son aplicadas con la intención de ayudar 
a los formadores que educan a las nuevas generaciones de intérpretes. 
Nuestra aportación Cienfuegos Danza PrO-M, consiste en un diseño de currículum flexible 
que incide en las competencias finales a integrar en los cursos quinto y sexto de las 
Enseñanzas Profesionales de Danza, posibilitando caminos de acción educativa, desde 
enfoques versátiles que expongan sin limitar, y que permitan las adaptaciones adecuadas, al 
ámbito de centro y aula, que cada profesional de la educación en danza precise generar.  
Para ello definimos en profundidad cada componente nombrado, de forma que procuramos la 
verbalización sobre la nomenclatura dancística utilizada en la investigación y establecemos 
entre otros factores, el concepto de óptimo movimiento como referente de la madurez 
psicofísica y competencial que cada educando debiera alcanzar en la integración del 
movimiento  
Por lo tanto la investigación se genera a partir de necesidades e interrogantes rigurosamente 
situados en la Compañía de Cienfuegos, donde se exploran variables de ámbito artístico, a la 
vez que se proyectan hacia la acción pedagógica a través del Programa de Optimización del 
Movimiento. Dicho Programa, es un diseño curricular para danza contemporánea que 
pretende ser una herramienta útil, tanto a nivel de centro, como de su desarrollo en el aula o 
en contextos dancísticos diversos. Siempre bajo la premisa, de estar directamente pensado 
para aquellos lugares educativos en los que se desee implantar unas enseñanzas de danza de 
carácter profesionalizador. 
Entendiendo que es el universo artístico, desde sus propias necesidades y requerimientos, el 
que ha de emanar e imbuir la acción pedagógica de aquellos intérpretes, emergentes 
profesionales, que inmersos en sus dos últimos años de formación artística profesional se han 
de integrar plenos de competencias adecuadas y útiles, en el complejo mundo laboral de la 
danza contemporánea. Dicha acción debe acontecer ejemplificada y avalada por el propio 
escenario, compañías, personas e identidades artísticas como las que describe la tesis que se 
presenta. 
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1.1. El problema de Investigación 
Sustentamos la investigación-acción que presentamos en relación a dos ejes generales: 
En elementos artísticos: Las personas que se dedican al hecho escénico, es decir, compañías 
de danza, bailarines/as y coreógrafos/as, entre otros perfiles, en escasas ocasiones dejan por 
escrito sus vivencias. De modo que la búsqueda e indagación para la improvisación pautada, 
o bien para la composición coreográfica, es una práctica habitual en los profesionales del 
movimiento, que suele circunscribirse a la efímera puesta en práctica en un escenario, con 
exiguas aplicaciones a otros sectores del mismo arte. En esta ocasión, pretendemos que cada 
esfuerzo en el desarrollo y matiz del gesto dancístico1 sea explicado y plasmado por escrito a 
partir del propio cuerpo que lo genera.  
En elementos educativos: Derivado de lo anterior, detectamos pocas aplicaciones en el paso, 
de la investigación artística a la investigación educativa referida a la danza contemporánea, lo 
cual, genera mínima información, referente a cuestiones pedagógicas de necesaria 
delimitación para el adecuado desarrollo disciplinar de la pedagogía de la danza. En danza 
contemporánea, se ha generado un discurso formativo que evidencia grandes dosis de 
reflexión artística y cierta falta de tecnología educativa (en términos generales). El carácter 
meta-disciplinar de la danza contemporánea en relación a otros estilos, así como la 
idiosincrasia de la misma, que subyace contraria a la delimitación puramente formal, 
difumina los referentes educativos precisos a alcanzar por etapa y nivel. De forma, que 
cuestiones educativas de importancia nuclear, como las áreas de contenidos disciplinares, la 
diferencia entre contenidos, técnica-corporal, variable técnica, metodología y estrategia 
metodológica, suceden en las aulas de forma integrada y de gran riqueza educativa, y no 
obstante, no se plasman por escrito ni se reclaman como propias.  
La investigación que desplegamos, pretende exponer el lenguaje corporal que la compañía de 
danza ha desarrollado como medio de entendimiento artístico. Nomenclatura que busca el 
compromiso y la ética con las diferentes tendencias, respetuosa a la multiplicidad de 
entendimiento de la danza contemporánea, y con la pretensión de verbalizar lo acontecido 
desde la austeridad del contexto de la compañía. El problema de investigación, emerge desde 
la necesidad de reflexión sobre el lenguaje de movimiento desarrollado en la Compañía de 
Danza de Cienfuegos, iniciándose desde el ámbito artístico y siendo aplicada al área artístico-
educativa de carácter profesional desde los siguientes pasos: 
                     
1 Palabra de gran divulgación entre los profesionales de la danza. No reconocida por la RAE. 
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a. Una necesidad compartida: Tras diez años de trayectoria profesional, el coreógrafo Yoshua 
Cienfuegos precisa efectuar cambios en aquellos elementos de movimiento que entiende 
débilmente desarrollados en su producción artística, las inquietudes e interrogantes a este 
respecto, suponen el inicio de la investigación. 
b. Revisión y análisis crítico: La necesidad de indagar sobre nuevas posibilidades del cuerpo 
en movimiento, la sustentamos desde la revisión y análisis crítico de las producciones 
artísticas ya estrenadas, por lo que el punto de partida del diseño de la investigación, es el 
análisis de las variables de movimiento menos potenciadas en las anteriores producciones 
coreográficas de la Compañía Cienfuegos Danza. En un primer momento en el proceso de 
investigación la compañía de danza precisa: 
- Analizar lo realizado en estos años de trabajo, reflejado en los espectáculos 
estrenados y saber qué elementos artísticos la definen.  
- Valorar nuevos caminos coreográficos que permitan a la compañía el necesario 
crecimiento en un gremio profesional cada vez más competitivo.  
- Tratar de asimilar toda la evolución y reflexión en una nueva propuesta que supere las 
limitaciones analizadas y que incida sobre los déficits detectados.  
c. Propuesta de diseño emergente. La investigación artística: 
La reflexión y auto-análisis sobre el cuerpo, el espacio y el movimiento en la producción 
artística ya creada por la compañía, nos lleva en abril de 2009 a estructurar temporalmente en 
cuatro semanas la indagación corporal (Fase I de la investigación), que con el soporte del 
correspondiente protocolo científico y a través de un diseño emergente, orienta la 
recopilación de los datos en campo. El proceso investigador se plantea a efectos prácticos, en 
una doble vía: por un lado, supone la revisión de conceptos de movimiento y por otro lado, se 
obtiene el material coreográfico de las creaciones Leonardo en marzo de 2010 (fase II de la 
investigación) y 1,618… da Vinci en octubre de 2010 (fase III de la investigación). 
- Leonardo, producción estrenada por la Compañía Nacional de Danza de Costa Rica y 
que hace merecedor a Yoshua Cienfuegos del Premio Nacional de Danza de dicho 
país. Leonardo es coreografiada desde el material obtenido en el proceso de 
investigación realizado (Ciclo III de la investigación-acción), lo que supone por una 
parte, la primera aplicación de los hallazgos y a su vez, sirve como avanzadilla de la 
producción española 1,618… da Vinci.
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- 1,618... da Vinci, producción coreográfica estrenada por la Compañía Valenciana 
Cienfuegos Danza, con mejorados hallazgos que los aplicados previamente en el 
estreno costarricense de Leonardo (Ciclo IV de la investigación-acción). 
Por lo tanto, pretendemos recoger información del proceso investigador previo (agosto de 
2009) a la creación coreográfica Leonardo (estrenada en Costa Rica en marzo de 2010) y 
1,618…da Vinci (estrenada en Valencia en octubre de 2010), acotando el movimiento como 
objetivo nuclear. Para lo cual, partimos del citado análisis crítico de las producciones 
estrenadas, explicitando cuáles eran los objetivos de la investigación a realizar, favoreciendo 
un diseño emergente que se reformula permanentemente durante el periodo de investigación. 
Como figura en McMillan & Schumacher (2005) "La investigación cualitativa requiere un 
plan para elegir escenarios y participantes, y para iniciar la recopilación de datos. El plan es 
un diseño emergente, en el que cada decisión de incrementar la investigación depende de la 
información previa" (p. 403). Pretendemos obtener datos de análisis del movimiento desde la 
inducción, es decir, desde la vivencia de los propios bailarines y bailarinas. Los datos se han 
interpretado a través del análisis cualitativo, y aportan informaciones acerca del arte del 
cuerpo en el movimiento.  
De esta forma, realizamos una investigación práctico-artística: resultado del proceso de 
investigación previo y plasmado en 1,618... da Vinci. Ambos materiales de movimiento (los 
obtenidos en el proceso de investigación, y la selección realizada para el producto 
coreográfico final) han sido utilizados para la interpretación de datos. Posteriormente, 
proponemos una aplicación teórico-educativa: En síntesis, el producto artístico es un 
compendio de la propia matriz que a su vez, servirá de soporte educativo-dancístico. El 
proceso de investigación (agosto de 2009, Fase I) y la consiguiente recopilación de datos, 
sustenta el proceso de creación de Leonardo (marzo 2010, Fase II) y el proceso de creación 
que da lugar a 1,618…da Vinci (julio a octubre de 2010, Fase III) como resultado artístico de 
la investigación.  
d. Programa de optimización del movimiento PrO-M. La aplicación educativa: Los hallazgos 
obtenidos al interpretar los datos, quedan recopilados en la matriz de movimiento, y sirven 
para generar la propuesta de Programa de Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza 
(PrO-M). La investigación artística aborda elementos de riesgo en la ejecución corporal y 
favorece la indagación sobre los límites del cuerpo en cada calidad de movimiento aportada, 
de forma que arriesgamos la técnica de la ejecución danzada, para reflexionar sobre las 
implicaciones técnico-corporales y las competencias finales a integrar.  
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Codificación y exploración fundamental, en la justificación de los subsiguientes logros, 
objetivos y contenidos que figura en PrO-M. A la vez que, se propone una terminología 
dancística que trata de nombrar sin cerrar codificaciones puramente formales. 
Estableciendo las competencias finales a integrar en el desarrollo dancístico, pretendemos 
ayudar y servir de soporte, a todo aquel educador que precise efectuar y desarrollar, un diseño 
curricular sobre el movimiento.  
A su vez, la investigación de naturaleza artística revierte en el propio escenario que le otorga 
origen, es decir, la compañía de danza al indagar, reflexiona sobre su propio arte. Desde el 
entendimiento de dicha acción como tal, se nutre la aplicación pedagógica. De forma que 
Cienfuegos Danza no busca indagar directamente con la intención de efectuar una aplicación 
pedagógica, sino que primariamente precisa responder a personales y genuinos interrogantes 
artísticos. La valía de las respuestas artísticas obtenidas, repercuten en Cienfuegos Danza 
PrO-M, ya que solventan, garantizan y avalan la utilidad de la aplicación pedagógica, tal y 
como recomiendan los antecedentes de investigación abordados a continuación. 
Para Yoshua Cienfuegos supone la reflexión en relación a “Cuál ha sido nuestro camino, 
analizando dónde nos encontramos para plantearnos una evolución (…) Afirmar lo que 
tenemos y buscar aquello de lo que carecemos, para traicionar de una manera consciente, y si 
fuera necesario, lo primero” Y. Cienfuegos (comunicación personal, 29 de abril, 2009). 
Supone por tanto, la posibilidad de (a través de la investigación-acción) analizar aquellos 
factores que definen a la compañía y obtener nuevos caminos sobre los que insertar su 
esfuerzo creador. Lo que el coreógrafo Cienfuegos pretende es detener la “creación rutinaria” 
para favorecer la reflexión, el entendimiento y las modificaciones coreográficas pretendidas 
para el presente y futuro laboral de Cienfuegos Danza. 
De esta forma y con la implicación de la totalidad del equipo de bailarines/as, pretendemos 
volver a recargar cuerpo y espíritu creador de nuevos retos y caminos artísticos. Bourcier 
(1981) indica en relación al coreógrafo Bejart: 
Maurice Bejart ha cubierto ahora las etapas sucesivas de su revolución: negar el 
pasado, provocar insolentemente al presente y luego integrar en su nueva construcción 
los elementos reconocidos como válidos del pasado y finalmente proyectarse más allá 
de este presente. (pp. 258-259)
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 1.1.1. Motivos de la investigación 
En primera instancia los motivos que nos llevan a realizar esta investigación se derivan de la 
necesidad de reflexión, entendimiento, búsqueda y transformación que precisan los miembros 
de la compañía Cienfuegos Danza. Tras lo cual, se desarrollan motivaciones que oscilan 
desde la reflexión sobre la vertiente teórica y práctica de la danza contemporánea, y la 
necesaria vinculación entre ambas facetas: la relación entre la práctica profesional de la danza 
y la educación para la danza en su aspecto profesionalizador. Indagar en estos aspectos es 
relevante ya que una vez conseguido un elevado grado de dominio técnico y corporal, 
debemos abogar por la afinación propia del instrumento más importante del bailarín, su 
propio cuerpo, dotando al movimiento de nuevos matices que han de provenir de una 
información, análisis y sensibilidad corporal en continua reflexión. La investigación, explicita 
un camino posible de indagación sobre el movimiento, a la vez que insiste en la necesidad de 
una permanente curiosidad sobre las posibilidades del arte del movimiento.  
La danza contemporánea presenta ciertas peculiaridades en relación a la definición de una 
terminología compartida y/o de las palabras del cuerpo, ya que la codificación de la forma 
que adquiere el gesto o movimiento dancístico no responde de forma unívoca a la 
idiosincrasia de la propia técnica, esto genera múltiples dificultades a la hora de abordar 
elementos educativos de progresión didáctica. La investigación que presentamos, pretende 
avanzar en la definición global de una disciplina artística que huye de la codificación formal, 
y que debe generar permanente reflexión en relación a su esencia técnico corporal, 
entendiendo las infinitas posibilidades de la danza contemporánea por propia definición. 
Asumiendo como axioma la infinitud de movimiento de la danza contemporánea y dentro del 
universo que se abre ante nosotros, nuestra aportación es una opción posible. 
La investigación, proporciona una forma posible de compartir códigos que concretan los 
significados sin limitar la multiplicidad del movimiento y que han resultado útiles como 
medio de entendimiento en la Compañía de Cienfuegos. 
Es preciso acercar teoría y práctica de la danza, es necesario generar teoría sobre la práctica 
de la danza, siendo la contribución a dicha práctica dancística nuestra principal motivación. 
La exploración de las variables de movimiento solicitadas a los intérpretes implicados/as en 
la investigación, nos motiva a comunicar y ordenar cada esfuerzo psicofísico, para dejar por 
escrito las vivencias, las dificultades, las particularidades de cada calidad de movimiento 
indagada corporalmente.  
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Todo profesional de la danza contemporánea, invierte gran parte de su ejercicio artístico 
investigando el movimiento desde la práctica-corporal, en numerosas ocasiones y tras 
observar una efímera o grabada secuencia de movimiento, suceden interrogantes relativos a 
¿Cómo la han obtenido? ¿Qué buscaban? ¿Cuáles son los pasos que han seguido? 
A título personal, espero mejorar mi práctica docente, tarea que desarrollo en el 
Conservatorio Superior de Danza de Alicante y dentro del marco de las Titulaciones 
Superiores del Espacio Europeo de Educación Superior. En dicho centro, imparto asignaturas 
de Didáctica, Metodología y Diseño Curricular, entre otras, todas ellas aplicadas al ámbito de 
la Pedagogía de la Danza. La investigación, puede resolver lagunas que se generan al efectuar 
reflexiones de enseñanza-aprendizaje de la danza contemporánea y ante los cuales no se 
encuentra respuesta directa en la literatura educativo-artística publicada. Las respuestas a 
algunos interrogantes, pueden encontrase en el Programa de Optimización del Movimiento ya 
que presenta los datos obtenidos en la Compañía Cienfuegos en capas de máxima dificultad 
técnica, favoreciendo la posterior adaptación a diferentes niveles educativos.  
Finalmente, mi motivación y compromiso está como siempre con la Compañía a la que la 
investigación se refiere, por lo que espero poder provocar y apoyar su reflexión, así como 
continuar aprendiendo de todos/as y cada uno de aquellos que conforman la Compañía de 
danza de Yoshua Cienfuegos. 
 
Figura 1. Esquema orientativo de las intenciones de la investigación artística




1.2. Estructura del Proyecto de Investigación 
Con el fin de proporcionar una visión general de la estructura de este proyecto de 
investigación se propone en el mismo, la siguiente secuenciación: 
- Capítulo 1. Contextualización de la investigación: Donde se explicitan las intenciones y 
motivaciones de la tesis, así como los antecedentes que la sustentan, y las hipótesis, 
interrogantes y objetivos planteados. 
- Capítulo 2. Fundamentación teórica: Revisión de la literatura científica dedicada al 
movimiento en su faceta artística y pedagógica. Este último ámbito pedagógico, es ampliado 
a efectos de los principales referentes del Programa Educativo que se plantea en el capítulo 5 
como propuesta de aplicación didáctica. 
- Capítulo 3. Marco metodológico de la investigación: En el que se referencia la metodología 
de investigación implementada, los participantes en el proceso de investigación corporal 
realizado, los instrumentos de investigación utilizados para la recopilación de información, 
así como el orden y prioridades de la exploración corporal efectuada. Así mismo, se 
establecen las fases, técnicas e instrumentos utilizados en el trabajo de campo y proceso de 
recogida de datos. La metodología implementada se cataloga como investigación acción, en 
las siguientes fases y ciclos del modelo de Kemmis (1989, citado en Latorre, 2005): 
Fase 1. Proceso de investigación. Agosto de 2009. 
Fase 2. Proceso de creación de Leonardo. Compañía Nacional de Danza de Costa Rica. 
Marzo de 2010. 
Fase 3. Proceso de creación de 1,618… da Vinci. Compañía Cienfuegos Danza en Valencia. 
Octubre de 2010. 
En relación a los ciclos implementados, los mismos acontecen desde reflexiones en espiral 
que precisan involucrar en ocasiones varias de las fases establecidas: 
Ciclo I: Temporalmente se inicia en abril de 2009, momento en el que comienzan las 
primeras reuniones que pretenden esclarecer las intenciones del proceso de investigación que 
la Compañía de Danza precisa. Como se ha indicado, establecemos un diseño de 
investigación flexible que orienta las intenciones de investigación (así como la previsión 
sobre los instrumentos de recogida de datos) y que a la vez, sufre modificaciones desde el 
inicio de su implementación (agosto de 2009, fase 1), hasta su finalización en el Ciclo II.  
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Ciclo II: Temporalmente se inicia junto a la Fase I (agosto 2009), ya que incide en espirales 
de reflexión-aplicación y viceversa, de las cuatro semanas establecidas para la indagación 
sobre las variables de movimiento. En este ciclo II y Fase I, acontece la recopilación de las 
entrevistas, narrativas, debates y grabaciones de audio y vídeo utilizadas en la interpretación 
de datos del Ciclo IV y V. 
Ciclo III: Temporalmente se desarrolla junto a la creación de la coreografía Leonardo (fase 2) 
y supone la primera aplicación de los hallazgos de investigación en su versión escénica. 
Dicha aplicación escénica, favorece un resultado coreográfico tangible, permitiendo una 
mejorada reflexión en los siguientes ciclos de la investigación. 
Ciclos IV y V: El Ciclo IV se establece para la interpretación de datos obtenidos en los ciclos 
anteriores, que no obstante no finaliza su permanente reconstrucción, hasta el estreno de 
1,618… da Vinci en Octubre de 2010 (Ciclo V). Los Ciclos IV y V (creación de 1,618..da 
Vinci e interpretación de datos) presentan un desarrollo vinculado.  
- Capítulo 4. Resultados de la investigación: En el que se exponen los resultados del análisis 
de datos en los dominios categorías y códigos obtenidos.  
- Capítulo 5. Programa de Optimización del Movimiento (Cienfuegos Danza PrO-M): 
Propuesta pedagógica sustentada desde los hallazgos obtenidos en la interpretación de datos 
llevada a cabo en la Compañía de Danza Cienfuegos. 
El Programa aporta, la construcción teórico-práctica relativa a las calidades de movimiento 
que se explicitará a continuación, y define a su vez, el concepto de movimiento óptimo en 
cada calidad propuesta, así como: 
- Las competencias en su clarificación semántica. 
- Los logros de cada competencia a integrar. 
- Los Indicadores de logro. 
- Los objetivos y contenidos vinculados. 
- Propuesta de sistema de evaluación, desarrollando: 
- La evaluación interna. 
- Posibilidades de evaluación externa: Agencias de evaluación de calidad. 
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A su vez, se aportan opciones de ayuda a la docencia en danza como:  
Carpeta de Evaluación: Que incorpora los instrumentos de evaluación del global del 
Programa, destacando que se han diseñado desde los hallazgos de investigación artísticos. 
Hallazgos que a su vez, se valoran en niveles de análisis establecidos por los logros e 
indicadores de logro, aglutinados en las dimensiones resultantes de su catalogación 
competencial. Al mismo tiempo, se plantean en su versión de temporalización intensiva 
(epígrafe 5.6.3) y extendida (apéndice 6). 
Cesión a efectos pedagógicos de materiales coreográficos del repertorio de Cienfuegos Danza 
acordes a 5º y 6º curso de Las Enseñanzas Profesionales de Danza. Dichas coreografías se 
plantean como recurso didáctico en soporte dvd. 
El programa plantea diferenciadas posibilidades de contextualización al aula del docente al 
frente de la acción educativa de enseñanza-aprendizaje de la danza contemporánea de 
finalidad profesional. Dicha finalidad, se recomienda relativa al proceso de identificación 
artística que el intérprete PrO-M debe realizar, y no obstante, es posible ya que así se ha 
pretendido, valorar fuertemente la técnica de ejecución dancística, ante la cual se establecen 
descripciones de movimiento posible (calidades de movimiento), valorando dificultades 
técnico-corporales y estableciendo los logros e indicadores de logro pertinentes para su 
evaluación desde el enfoque competencial. 
1.3. Antecedentes de la Investigación 
En el contexto de la danza y debido a la fuerte connotación interdisciplinar de la conjunción 
arte y ciencia en la actualidad, consideramos antecedentes de la presente investigación, 
aquellas iniciativas que aúnan indagación físico-corporal y por descontado artística, junto a 
vinculaciones de origen aplicado a sectores educativos de diversa índole. Resultando 
prioritarios los sustentos y antecedentes que inciden en: 
- Investigaciones artísticas con aplicación pedagógica. Destacando a su vez, las principales 
entidades, organismos privados o públicos, lugares físicos y/o digitales, asociaciones, 
mediatecas, fondos documentales, entre otros, que promueven la investigación dirigida a la 
creación y difusión del conocimiento de la danza en sus diversas manifestaciones. 
- Coreógrafos/as que han propiciado en la actualidad nuevas técnicas corporales acontecidas 
desde su reflexión coreográfica. Destacando figuras de la creación artística que con sus 
investigaciones han proporcionado materiales de aplicación múltiple. 
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Nombrando creadores que fusionan campos de aprendizaje o técnicas de movimiento citados 
con anterioridad, o bien evolucionan desde el purismo de su trayectoria dancística, 
coreográfica y experiencias de creación genuinas, tal y como acontece en la investigación que 
se presenta. 
- Aplicaciones y materiales curriculares en soporte DVD, ya que sustentamos idéntica 
intención que supone aportar a los docentes de las enseñanzas de danza recursos artístico-
didácticos similares a los mencionados en el presente epígrafe. 
Al respecto de líneas de investigación de la danza con repercusión y/o aplicación educativa en 
la actualidad, los caminos son múltiples en sus vinculaciones. Esta pluralidad, nos deriva a 
paradigmas interdisciplinares. De forma que se pueden encontrar investigaciones que aúnan 
diversas disciplinas artísticas, investigaciones de inicio artístico que derivan a la materia 
educativa, así como indagaciones de carácter somático, psicológico, emocional, basadas en el 
arte, la salud y el bienestar, que se aplican al entrenamiento dancístico y a la formación 
corporal del bailarín/ina. Por reseñar algunos ejemplos de tan diverso campo a cubrir, 
indicamos la emergencia de paradigmas: performativos, somáticos y audiovisuales, con 
sentido e influencias diferenciadas. 
Con esta reflexión, incidimos en la elevada interdisciplinaridad en que sucede la 
investigación en materia de arte, de forma que algunos pilares sobre los que sustentamos la 
tesis, emergen a efectos esenciales, ya que citan investigación en danza, y no obstante 
diferenciados en su temática ya que se aplican a sectores de danza de finalidad terapéutica o 
bien educativa, u otros. Este territorio, es extenso y presenta en la actualidad un considerable 
crecimiento, por lo se aportarán ejemplos significativos incidiendo en la vinculación entre 
arte y ciencia, arte y aplicación pedagógica. 
En relación a líneas de investigación en danza, desde el ámbito académico emerge un nuevo 
paradigma propio a las artes, tal y como se indica en el estudio “Bases para un debate sobre 
investigación artística” encargado por el Ministerio de Educación y Ciencia y coordinado por 
Zaldivar (2006). En dicho informe, se expone la naturaleza y sentido de la investigación en 
las artes, de forma que se pueda respetar y a la vez “acotar” la creatividad y lo inesperado de 
la acción artística en sus manifestaciones, aportando novedosos caminos metodológicos 
posibles al respecto de investigar en arte. Ampliamente divulgado y relacionado en su esencia 
con el paradigma mencionado, encontramos el arte de la performance, como se indica en 
Goldberg (1996) es aceptado en la década de los 70, la autora añade que no es posible la 
definición del arte de la performance en límites fijos e inamovibles: 
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“Cualquier definición más estricta negaría de manera inmediata la posibilidad de la propia 
performance. Puesto que recurre libremente a cualquier número de disciplinas y medios de 
comunicación” (p. 9). En Le Moal (1999) se indica que a través del arte de la performance se 
insiste sobre lo efímero, experimental y único, de los procesos creativos hacia la obra (p.772). 
Como expone Ferrando (2009):  
Hablar del concepto de performance implica recorrer el trazado realizado por Marcel 
Duchamp y John Cage, pero también el dejado por las veladas futuristas, las acciones 
dadaistas, el teatro de Antonin Artaud, algunas prácticas surrealistas, las huellas de la 
Bauhaus, los inicios del happening  (…) los conciertos fluxus, el arte conceptual, el 
accionismo vienés y el body art, entre otros. (p.7) 
Tras lo cual, vinculamos el paradigma performativo y su derivación hacia el arte de la 
performance ya que ambos postulados respetan la genuina esencia de dicho arte, presentando 
caminos indagadores asimilables en su intención inherente, permitiendo la investigación 
desde el respeto a la diversidad y esencia artística. Esencia que cada vez presenta mayor 
diversificación como indica Wilson (2012) “The ‘social turn’ in performance, in which social 
and aesthetic ends are increasingly conceived in tandem, turns creative processes into fields 
of artistic potential” (Abstract, párr.1). En ambos conceptos planteados, converge una misma 
intención, la valoración de la propia acción de crear que se constituye en núcleo de 
investigación científico-artística. En Lepecki (2012) se indica en relación a la investigación en 
danza que debe obtener su teoría desde la más esencial acción práctico-escénica, inmersa en 
la mutación social y bajo el marco de la teoría crítica y transformadora: 
Rather, it means that dance becomes a privileged practice ready to provide analytical 
tools for theorizing other areas of social performances: politics, culture, formations of 
disciplines and their bodies (docile or resistant). Dance is a mode of theorization that 
theory itself would need in order to address the social and political problematic 
brought by issues close to dance such as mobilization, embodiment, subjectivities, 
participation, representation, desire, discipline, control, etc. (Abstract, párr. 1) 
En relación al paradigma somático, indicamos que nacidos desde el arte influencian al mismo 
y desarrollan intrínsecas y a la vez, novedosas inherencias “La noción de soma se refiere a la 
vivencia total del cuerpo experimentada desde su interior. (…) Hablar de soma, es abordar la 
persona integrada dentro de su existencia fenomenológica, biológica” (Joly, 2000, p.4).  
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En el DVD-ROM de la serie 1, Somatic Aproaches and Artistic Creation, en Green & 
Sparwasser (2009), Sylvie Fortin profesora de danza de la Universidad de Québec en 
Montreal, indica que nos referimos a un campo interdisciplinar que reúne diferentes métodos 
que tienen por objetivo de estudio y de práctica el aprendizaje de la consciencia del cuerpo en 
movimiento y en su entorno. En este sentido, la educación somática presenta una primera y 
fundamental vertiente educativa de aprendizaje sobre el movimiento.  
Asimismo, en dicho paradigma, podríamos reseñar los principales métodos y técnicas 
somáticas de origen en el movimiento y que derivan hacia una mayor o menor incidencia en 
el bienestar físico y psicológico, o bien, referentes al buen uso del cuerpo para el movimiento. 
La educación somática se desarrolla igualmente en la intersección entre arte-ciencia y arte-
salud. Nos referimos pues, a métodos como Feldenkrais ®, Alexander ®, Rolfing ®, Pilates 
®, Body Mind Centering ® o el Análisis Funcional del Cuerpo en el Movimiento Danzado ® 
(AFMCD), que aplicados en el arte de la danza respetan entrenamientos que potencian la 
consciencia sobre el movimiento. En idéntica línea se reseñan métodos y técnicas de 
procedencia oriental como el Tai-chi, Chi kung y Yoga. Cercano a este paradigma y con 
ciertas fronteras a resolver que se circunscriben a su delimitación de intervención terapéutica, 
germinan la danzaterapia y la biodanza.  
En relación al paradigma audiovisual, la riqueza que contiene este campo interdisciplinar que 
aúna danza y nuevas tecnologías aplicadas a la imagen, oscila entre categorías relativas al arte 
de la coreografía, a las técnicas y prácticas danzadas o nuevas creaciones, y contribuyen de 
manera significativa a desarrollar una memoria de la danza susceptible de convertirse en una 
fuente inagotable para el conocimiento, así como un instrumento privilegiado para la 
investigación y el análisis del movimiento danzado. En el paradigma audiovisual reseñar el 
espectacular avance del mismo en plena era de la imagen, alcanzando encontrar como 
término aglutinador videodanza, en multiplicidad de desarrollos y aplicaciones pedagógicas y 
artísticas en formato documental y soporte informático, VHS, CD-ROM y DVD. En Ricart 
(2002) se indica:  
En este sentido, la pantalla, plana y limitada como el marco de un cuadro ha generado 
un nuevo escenario-imagen que permite abrir la percepción del espectador, hacia 
territorios de ficción, donde la narración es conducida a través de la plasticidad visual 
y la poética propia del cuerpo en el movimiento. (p.105) 
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Tal y como expone Ricart (2006), la videodanza es un “Término genérico para designar las 
producciones filmadas consagradas específicamente a la danza” (p. 98). Al respecto podemos 
hallar, desde documentales dirigidos al conocimiento de la danza en la actualidad, hasta 
creaciones inéditas a las que sólo se puede acceder desde este arte. Por ejemplo la serie 
Paisajes Coreográficos Contemporáneos, producida por el Ministerio Francés de Asuntos 
Exteriores y Europeos (MAE) y el Centro Nacional de la Cinematografía francés (CNC) que 
permite acceder a la materia de creación de numerosos coreógrafos/as. Aunque lo reseñado 
contiene una función pedagógica per se, encontramos material de la imagen al servicio de la 
pedagogía en enfoques didácticos, como las series de investigación dirigidas por Odile 
Rouquet, Recherche En Mouvement. Donde destacamos a modo de ejemplo, acercamientos 
somáticos al aprendizaje de los gestos técnicos-artísticos que se proponen en Sparwasser & 
Green (2009) material en DVD-ROM. En los mencionados trabajos de la eeg cowles 
foundation Recherche en mouvement, se abordan informaciones técnico-corporales para el 
arte del movimiento desde enfoques somáticos, en la que se utiliza entre otras averiguaciones, 
cómo funciona el sistema vestibular de organización visual, en la técnica de giro para la 
danza, todo ello con la colaboración de científicos y de especialistas de la danza.  
Otras producciones, abordan el análisis del movimiento y el pensamiento sobre la danza, 
como Danza y Body-Mind Centering ®, sobre los principios metodológicos de su creadora 
Bonnie Bainbridge Cohen. O bien Paxton (2008) y su metodología en Material for the Spine, 
un estudio del movimiento que trata de aunar el acercamiento técnico del movimiento a los 
procesos de investigación. Estas dos últimas producciones, son promovidas por la asociación 
con sede en Bruselas Contredanse creada en 1984, cuya misión es estimular la creación 
coreográfica, desarrollando acciones en dominios como: documentación, información, 
edición, formación y organización de actividades, coloquios, encuentros y exposiciones. 
Otros ejemplos, donde se aborda la técnica de la danza contemporánea haciendo uso del 
soporte CD-ROM, sería Forsythe & ZKM (1994) donde se explicita visualmente las 
principales variables del movimiento en la danza, desde sus elementos teóricos a su 
ejemplificación práctica. Asimismo destacar la reseñable producción audiovisual de Canal 
Danza sobre la historia de la danza contemporánea española. 
En investigación sobre arte así como publicaciones, parafraseamos la tesis de Megías (2009), 
que señala personalidades del ámbito teórico-práctico como: Helen Thomas, Gay Morris, 
Susan Foster, Jane Desmond, y Cynthia Cohen Bull, de la que destaca su análisis sobre 
propiocepción cinestesia y emoción. (pp. 37-43).  
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En referencia a la literatura sobre danza, destacar publicaciones promovidas por entidades 
oficiales como el Centro Nacional de la Danza de Paris, el Centro Documentación de Música 
y Danza en España, Departamentos de danza de universidades, Asociaciones, y editoriales 
privadas como Mahali. Indicar en esta línea: Colección Nouvelles de Danse; Colección Arts 
8; Dance Research; Dance Chronicle; Revista Cairón. 
En relación a bibliotecas, incorporando en ocasiones centros de documentación y/u otros, 
siguiendo a Martínez del Fresno (1999) referir entre otras: Centre National de la Danse; New 
York Public Library (Dance Collection); Simon Fraser University de Canadá; Biblioteca de la 
Theatre Collection en Londres (Covent Garden); Biblioteca Ópera de París (Teatro Garnier); 
Bibliotheque Nationale de París; Biblioteca d´lnstitut del teatre. (pp. 11-24). 
Al respecto de proveedores de tecnología digital, destacar Project Muse, que incorpora un 
considerable número de libros y revistas de impacto como Dance Research Journal dedicadas 
al ámbito de la danza y que a su vez plantea un sencillo acceso a dichos documentos de 
investigación. Otros recursos de documentación electrónicos serían la Wiley Online Library, 
la Hathi Trust Digital Library, la Library of Congress, la American Library Association 
(ALA), y The Society for Dance Research. Así como el Centro de Documentación de la 
Música y la Danza del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Música. 
Asimismo, citamos a Bopp (1994) con su publicación Research in Dance. A Guide to 
Resources, disponible en la New York Public Library. En idéntica linea destacar Giménez 
Morte (2012), con la publicación La investigación en Danza en España, como resultado del II 
Congreso Nacional de Investigación en Danza, celebrado en Barcelona y precedido del 
celebrado en 2010 con la colaboración de la Universidad de Murcia. Mencionar a su vez, el 
artículo de Churchill, Griffiths, & Roberts (2009), publicado en Dance Chronicle The 
National Resource Centre for Dance, University of Surrey.  
Barriga Monroy (2011) presenta en idéntico sentido un artículo que versa sobre la 
investigación en educación artística, en el contexto de la presentación de libros de pregrado y 
postgrado y que parafraseando a la autora, será motivo de un próximo libro inédito. El 
artículo finaliza con una descripción que circula en relación a los términos investigar e 
investigar en arte, todo ello, en el contexto de las enseñanzas superiores.  La autora, reseña 
dos importantes manuales de investigación Bresler (2007) con el manual en dos tomos 
International Handbook of Research in arts Education; y Gómez & Lambuley (2006) con el 
libro Investigación en artes y el arte como investigación. 
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La Educación Superior en Arte ha favorecido una veloz consolidación de la tarea 
investigadora, que aunque latente, carecía de un marco solvente que la sustentara. A colación, 
nombramos la tarea de la European League of Institutes of the Arts (en adelante ELIA) con 
sede en Ámsterdam. Organización que promueve la investigación y el diálogo entre docentes 
e instituciones de Enseñanza Artística Superior. ELIA ha desarrollado entre otras acciones, 
cuatro documentos que reflexionan al respecto de las competencias educativas en enseñanza 
superior: Tuning document Dance Education (2007); Tuning Document Design Education 
(2007); Tuning document Fine Art Education (2007); Tuning Document Theatre Education 
(2007). A su vez, promueve, el informe Inter}Artes. Tapping into the potential of Higher Arts 
Education en Europe, con una investigación sobre siete estudios de casos en diferentes 
instituciones de los cuales, destacamos el que se refiere a la danza (pp.124-126). Asimismo, 
ELIA edita la revista European Journal of Higher Art Education. En parecida línea reseñamos 
el fuerte impulso que los Estudios Superiores de Danza han favorecido al contemplar en sus 
diseños curriculares de grado la competencia investigadora, por la cual los alumnos/as deben 
defender para graduarse, su proyecto de investigación.  
Añadir las tareas realizadas por los centros coreográficos, que realizan investigación artística, 
formación y publicación, entre otros. Desde un contexto cercano nombrar a la Federación 
Española de Asociaciones de Profesionales de la Danza, con congresos de investigación en 
Murcia (1999), Valencia (2000) y Barcelona (2002). 
Nombrar con destacable importancia, la aparición de nuevas técnicas corporales, con 
ejemplos como Flying low de David Zambrano (2010), o la reciente Técnica Gaga de Ohad 
Naharin en Ghelman & Burbridge (2012), y el trabajo efectuado por compañías como Mal 
pelo con l´animal a l´esquena (Sesé et al., 2000). El coreógrafo Tokyo (2006) y su discípulo 
Chaz Buzan colapsan las visitas a You Tube con grabaciones de la técnica de improvisación 
que están desarrollando y de la que no existe material por escrito. 
Para finalizar, citamos la influencia de los grandes clásicos de la danza contemporánea 
Laban, Delsarte y Dalcroze, así como las personalidades de la historia de la danza 
contemporánea. En este último apartado resaltamos especialmente los trabajos de Rudolf 
Laban (1987, 1993) así como sus discípulos, los cuales sustentan el núcleo central de la tesis 
que se presenta. Hecho ante el cual cabe una importante especificación, que proviene de la 
nuclear y prioritaria intención de obtener las informaciones desde el equipo de bailarines/as 
que conforman el proceso de investigación, favoreciendo con el apoyo de la metodología 
cualitativa interactiva dicha acción.  
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Si bien es cierto, que en los intérpretes y en los datos que perciben al reflexionar sobre su 
movimiento, emerge Laban. Asimismo, en la revisión de la literatura sobre el tema, 
nuevamente Laban supone uno de los pilares fundamentales junto a otros grandes como Doris 
Humphrey, José Limón, Merce Cunningham o Nikolais, entre otros. 
En contextos de especialización pedagógica y reflexión artística, evidenciamos autores de la 
pedagogía que reflexionan sobre arte como Vygotsky (1830, 1982) y Dewey (1934), y el 
trabajo de Harvard University y Project Zero, con materiales como los manuales acontecidos 
tras la investigación de Arts Propel, que se desarrollan extensamente a efectos del sustento y 
referentes pedagógicos del programa educativo que se presenta en el capítulo 5.  
En contexto de danza educativa nombramos a Ridocci (2005) que con la diferencia de 
situarse en la expresión corporal, propone un material pedagógico para la educación del arte, 
además de acuñar términos esenciales a la investigación como cuerpo orgánico, 
denominación que amplía Benito Vallejo (2011). En idéntica línea enfocada a la composición 
coreográfica destacamos a Mena (2007) que establece herramientas pedagógicas al efecto de 
la asignatura Taller de Improvisación, de las Enseñanzas Superiores de Danza en Cuba. A 
colación, citamos a Torregrosa (2013) que contextualizado a las Enseñanzas Superiores de 
Danza aplica el aprendizaje experiencial a las prácticas de profesorado de dichos estudios, y a 
Poveda (2012) que referencia extensamente proyectos educativo-artísticos que relacionan la 
danza y la educación primaria, esta última vinculación en el entendimiento de la danza como 
acción educativa de múltiples beneficios al discente, supone un terreno donde la literatura 
presenta una reseñable producción.  
A modo de conclusión, la tesis que se presenta parte de la comprobación práctica sobre el 
movimiento, pretendiendo, reflejar hallazgos respetuosos a la propia esencia de la praxis 
indagadora que supone la improvisación, la creación y la composición de la danza.  
Tras lo cual, derivamos conclusiones al efecto de contextos educativo dancísticos adecuados. 
Planteando un programa educativo que parte de la práctica profesional y se aplica a las 
Enseñanzas Profesionales de Danza, que le aporta una diferenciada entidad a los antecedentes 
mencionados. La investigación queda contextualizada en el universo artístico, dicho universo 
contextualizado y posteriormente indagado y descrito, se entiende útil hacia la Pedagogía de 
la Danza ya que imbuye la acción didáctica desarrollada en el ecosistema-aula, de la 
autenticidad de necesidades laborales-artísticas. 
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1.4. Interrogantes e Hipótesis de Investigación 
Como indican Hernández Pina, Fuentes, Iglesias & Serrano (1995), “Las hipótesis son 
proposiciones o especulaciones acerca de la relación potencial entre variables o fenómenos 
apoyándose en una serie de conocimientos organizados y sistematizados” (p.54). Hernández 
Pina et al. (1995) añaden al respecto de las hipótesis cualitativas, que al estar basadas en la 
inducción, no suelen ser preconcebidas. A lo cual, añaden la influencia del investigador al 
frente de dicha tarea, para finalizar afirmando la importancia de su integración en 
investigación cualitativa. Indicando a su vez, que las hipótesis se transforman vinculadas a la 
interpretación de datos ya que “Este tipo de investigaciones comienza con el diseño de trabajo 
que es una guía orientadora a la investigación (…). Casi simultáneamente introducen las 
hipótesis de trabajo que constan de dos partes: un esbozo de los problemas y unas preguntas 
de investigación” (p.87). Elliott (1993, citado en Latorre, 2005) establece que “Una hipótesis 
de acción es un enunciado que relaciona una idea con una acción. Una pregunta -idea- con 
una respuesta –acción-“(p. 46). Las informaciones recomiendan establecer los cambios 
acontecidos y la vinculación de interrogantes e hipótesis, de forma que presentamos: 
- a. La exposición de interrogantes que suponen el comienzo de la indagación. 
- b. El desarrollo de hipótesis que acontece cercano al diseño de investigación. 
- c. Finalizamos con la vinculación reconstruida de hipótesis e interrogantes 
estructurados en las fases en que finalmente se desenvuelven. 
a. En relación a los interrogantes de investigación: 
Los interrogantes provienen de la inquietud artística que trata de clarificar: 
Interrogante 1: ¿Qué tipo de movimiento define el pasado y presente de la 
Compañía Cienfuegos Danza? 
Interrogante 2: ¿Qué nuevos caminos acontecen como interesantes, para ser 
desarrollados en la futura producción coreográfica de la Compañía de Danza? 
Interrogante 3: ¿Qué nuevos límites, riesgos y retos físicos, espaciales, temporales y 
artísticos pretende la Compañía de Danza hacia el movimiento? 
Interrogante 4: ¿La exploración efectuada a este respecto de límte del dominio 
técnico-corporal, nos ayuda a delimitar construcciones globales de funcionamiento 
físico-corporal, espacial y temporal? 
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Posteriormente y con repercusión educativa los interrogantes indican: 
Interrogante 5: ¿Si indagamos en los límites corporales, espaciales y temporales 
acotados podemos determinar las dificultades técnicas que evidenciamos?  
Interrogante 6: ¿Si indagamos en los límites del dominio técnico-corporal podemos 
determinar competencias educativas? 
Interrogante 7: ¿Es posible proporcionar información detallada que ayude 
pedagógicamente a la optimización del movimiento? 
b. En relación a las hipótesis de investigación nos referimos a: 
Hipótesis 1: El proceso de investigación conduce a la diversificación de las 
posibilidades de movimiento en la Compañía de Danza. 
Hipótesis 2: Las categorías de la calidad del movimiento dancístico profesional, 
permiten establecer los requerimientos técnicos en la ejecución técnico-corporal. 
Hipótesis 3: Las categorías de la calidad del movimiento dancístico profesional 
permiten desarrollar una terminología precisa para acotar las posibilidades del 
movimiento dancístico. 
Hipótesis 4: Los datos de las percepciones sobre el movimiento que provienen de 
intérpretes profesionales, permiten explicitar y evaluar las competencias técnico-
corporales que los alumnos/as deben adquirir al cierre de sus estudios profesionales 
de danza. 
c. Las hipótesis e interrogantes se agrupan en niveles cercanos a las fases de investigación y 
directamente vinculados a cada interpretación y reconstrucción de dominios, categorías, 
códigos efectuada. Resaltamos dos niveles de acotación que indican hipótesis e interrogantes 
de contexto artístico y aquellos de repercusión pedagógica: 
- Los interrogantes de investigación 1 a 4, se refieren a las hipótesis 1 a 3. 
- Los interrogantes 5 a 7, se vinculan con la hipótesis 4. 
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Tabla 1: hipótesis e interrogantes de investigación 
 
Hipótesis 1: El proceso de investigación 
conduce a la diversificación de las 
posibilidades de movimiento en la 
Compañía de Danza. 
Hipótesis 2: Las categorías de la calidad 
del movimiento dancístico profesional, 
permiten establecer los requerimientos 
técnicos en la ejecución técnico-
corporal. 
Hipótesis 3: Las categorías de la calidad 
del movimiento dancístico profesional 
permiten desarrollar una terminología 
precisa para acotar las posibilidades del 
movimiento dancístico. 
 
Interrogante 1: ¿Qué tipo de movimiento define el pasado 
y presente de la Compañía Cienfuegos Danza? 
Interrogante 2: ¿Qué nuevos caminos acontecen como 
interesantes, para ser desarrollados en la futura 
producción coreográfica de la Compañía de Danza? 
Interrogante 3: ¿Qué nuevos límites, riesgos y retos 
físicos, espaciales, temporales y artísticos pretende la 
Compañía de Danza hacia el movimiento? 
Interrogante 4: ¿La exploración efectuada a este respecto 
de límte del dominio técnico-corporal, nos ayuda a 
delimitar construcciones globales de funcionamiento 
físico-corporal, espacial y temporal? 
Hipótesis 4: Los datos de las 
percepciones sobre el movimiento que 
provienen de intérpretes profesionales, 
permiten explicitar y evaluar las 
competencias técnico-corporales que los 
alumnos/as deben adquirir al cierre de 
sus estudios profesionales de danza. 
Interrogante 5: ¿Si indagamos en los límites corporales, 
espaciales y temporales acotados podemos determinar las 
dificultades técnicas que evidenciamos?  
Interrogante 6: ¿Si indagamos en los límites del dominio 
técnico-corporal podemos determinar competencias 
educativas? 
Interrogante 7: ¿Es posible proporcionar información 
detallada que ayude pedagógicamente a la optimización 
del movimiento? 
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1.5. Los Objetivos de la Investigación 
Objetivo 1: Indagar sobre las producciones estrenadas en los diez años de vida de la 
compañía de Danza de Cienfuegos con el fin de reflexionar sobre nuevo vocabulario y 
calidades dancísticas más alejadas de la trayectoria de la compañía. 
Objetivo 2: Analizar qué requisitos técnicos se precisan para obtener determinadas calidades 
de movimiento, entendidas como un constructo o artificio que clarifica una metacodificación 
posible. 
Objetivo 3: Efectuar una propuesta educativa denominada Cienfuegos Danza Programa de 
Optimización del Movimiento PrO-M, dirigido a los profesionales de la educación en danza. 
El primer y segundo objetivo de la investigación, suponen la versión operativa que nace como 
interés conjunto de naturaleza artística, al sentir la necesidad de analizar calidades de 
movimiento danzado que nos ayuden a modificar, el lenguaje de movimiento de la compañía. 
El tercer objetivo, pretende aplicar los hallazgos en el proceso de investigación, hacia un 
Programa de Optimización del Movimiento que se plantea como un diseño curricular que 
proporcione soporte a posteriores niveles de concreción del currículum.  
De forma que con la investigación pretendemos en su generalidad: Contribuir a la reflexión 
sobre variables técnico corporales dentro de la infinidad de forma y concepto de la danza 
contemporánea. Así como proporcionar una meta-nomenclatura que denomina sin limitar la 
diversidad que la define. Al mismo tiempo pretendemos en su aplicación: Favorecer la 
interpretación de datos que justifiquen y orienten un Programa de Optimización del 
Movimiento, detallando entre otros componentes del currículum, las competencias finales a 
adquirir en las Enseñanzas Profesionales de la Danza Contemporánea.  
El Programa educativo trata de absorber la esencia y las motivaciones artísticas que dieron 
lugar a la investigación, desde finalidades como: 
Generar material teórico que proviene de la práctica dancística. 
Acercar dicha acción artística, al aula de danza, con la máxima fidelidad de  infundir el 
producto educativo de la esencia acontecida en contexto artístico. 
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CAPÍTULO 2. MARCO TEÓRICO DE LA INVESTIGACIÓN  
 
2.1. Normativa legal  
2.1.1. La Danza en los Conservatorios de Música y Declamación  
2.1.2. La Danza en el Sistema Educativo de régimen general  
2.1.3. Legislación actual: LOE y EEES  
2.1.4. Real Decreto 85/2007 de Enseñanzas Profesionales en Danza   
2.2. Hacia una definición de la danza contemporánea  
2.2.1. La danza esencia de lo humano  
2.2.2. Danza e identidad colectiva 
2.2.3. Danza y conexión psico-física 
2.2.4. Danza y comunicación 
2.2.5. La danza como hecho escénico  
2.2.6. Danza contemporánea: reflexión terminológica  
2.2.7. Elementos definitorios de la danza contemporánea: síntesis 
2.3. Características técnico-corporales de la danza contemporánea 
2.3.1. Nomenclatura de la danza contemporánea: contenidos   
2.3.1.1. Áreas de contenidos técnico-dancísticos  
2.3.1.2. Variables técnicas Vs. contenidos técnicos  
2.3.1.3. Elevada interrelación de contenidos 
2.3.2. Principios reguladores de la técnica corporal 
2.3.2.1. Peso del cuerpo 
2.3.2.2. Centro de gravedad 
2.3.2.3. Alineación corporal 
2.3.2.4. Apoyos 
2.3.2.5. Equilibrio, desequilibrio y recepción   
2.3.2.6. Disponibilidad corporal 
2.4. Factores corporales, espaciales y temporales de la danza  
 2.4.1. Factores corporales de la danza contemporánea  
 2.4.2. Factores espaciales de la danza contemporánea  
 2.4.3. Factores temporales de la danza contemporánea 
2.5. Las calidades de movimiento: revisión histórica   
2.5.1. Especificidades de los autores  
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2.1. Normativa Legal 
La revisión legal se inicia con leyes de ámbito artístico anteriores a la Ley Orgánica 1/1990 de 
Ordenación General del Sistema Educativo (en adelante LOGSE), puesto que con 
anterioridad a la LOGSE la danza se incorpora en la regulación propia a los Conservatorios 
de Música y Declamación. La revisión finaliza con la legislación en danza bajo el marco de la 
Ley Orgánica 2/2006 de Educación (LOE) y el Espacio Europeo de Enseñanzas Artísticas 
Superiores. Por último se ha considerado relevante incidir sobre el análisis de las 
competencias, los objetivos, los contenidos, así como las asignaturas, entre otros, que se 
exponen en la legislación referente a las Enseñanzas Profesionales en Danza, ya que es en sus 
dos últimos cursos quinto y sexto, donde se contextualiza el Programa Educativo que 
proponemos como ayuda y soporte curricular para los educadores que en dichos estudios 
ejercen docencia en la especialidad de Danza Contemporánea.  
 2.1.1. La Danza en los Conservatorios de Música y Declamación 
El marco legal de las enseñanzas de danza acontece en paralelo al grueso de leyes que han 
regulado la educación hasta la entrada en vigor de la Ley Orgánica de Ordenación General del 
Sistema Educativo (en adelante LOGSE) en 1990. A partir de esta fecha, la regulación es 
extensa y contiene el debido tratamiento legal, es decir, con anterioridad a LOGSE, las 
enseñanzas de danza han estado integradas en los Conservatorios de Música y Declamación:  
En lo que respecta a las Enseñanzas de Arte Dramático y Danza, resulta fácil 
comprobar que su presencia se produce a la sombra de la de la música (…). Su 
evolución en el aspecto educativo es más fruto del crecimiento del sector sobre el que 
operan y de la profesionalización del mismo, que del desarrollo de la ordenación de 
las enseñanzas. (Turina, 1994, p. 90) 
Durante este ciclo, citar como legislación de importante repercusión la Real Orden de 15 de 
julio de 1830, mediante la cual, se crea el Conservatorio de Música y Declamación, por 
mandato de la Reina María Cristina, centro que desarrolla su tarea educativa de forma 
circunstancial, hasta la promulgación del Real Decreto de 30 de agosto de 1917. Martínez 
Díaz (2011) ejemplifica en su tesis, cómo la creación de este conservatorio supone el 
desarrollo de la música, la danza y el arte dramático alejadas del sistema universitario y al 
margen de otras especialidades artísticas. 
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A continuación, explicitamos el desarrollo de la Real Orden de 15 de julio de 1830 con 
diversas disposiciones referentes a su reglamento interior, organización y plan de estudios: 
- El Reglamento interior aprobado por el Rey, para el gobierno autonómico y facultativo del 
Real Conservatorio de Música María Cristina en 1831. 
- El Plan de estudios del Conservatorio María Cristina. En Gaceta de Madrid el 29 de 
septiembre de1838. 
- La Real Orden de 29 de Agosto de 1838, por la que se modifica el plan de estudios y se 
establece la edad de ingreso en las especialidades. En Gaceta de Madrid, el 30 de septiembre 
de 1838.  
La Ley de 9 de septiembre de 1857 (Ley Moyano) establece en su artículo 137 que “Habrá en 
Madrid un Conservatorio de Música y Declamación” (Art. 137, No. 6849), en estos 
momentos dos artes cercanas, la música y la declamación, han conseguido cierta regulación. 
No obstante, las artes continúan estando fuera de consideraciones educativas como las que 
tienen las materias de corte científico-tecnológico, ya que no se contemplan los estudios 
artístico-profesionalizadores, ni tampoco existen referencias a su valía educativa. 
Posteriormente reseñar el Real Decreto de 17 de septiembre de 1845 que regula el nuevo Plan 
de Estudios y el Real Decreto de 9 de octubre de 1866 por el que se reorganiza el Real 
Conservatorio de Música y Declamación. 
El Real Decreto de 15 de diciembre de 1868, disuelve El Conservatorio de Música y 
Declamación y crea una Escuela Nacional de Música, el Arte Dramático queda 
momentáneamente fuera de la nueva regulación, como desarrollo de la acción nombrada, 
surge el Decreto de 2 de julio de 1871 del Ministerio de Fomento, aprobando el reglamento 
de la Escuela Nacional de Música y el Real Decreto de 11 de diciembre de 1896, que dicta las 
reglas relativas a la reforma de la organización de la Escuela Nacional de Música. 
El Real Decreto de 14 de septiembre de 1901, cambia esta denominación por la de 
Conservatorio de Música y Declamación. En 1911 el Real Decreto de 11 de septiembre 
aprobaba el reglamento para el funcionamiento del mismo. El Real Decreto de 30 de agosto 
de 1917, pone fin al desarrollo de la Real Orden de 15 de julio de 1830, ya que aprueba el 
reglamento para el gobierno y régimen del Real Conservatorio de Música y Declamación, 
desarrollando las especialidades, asignaturas, cursos, el número de clases semanales y la ratio. 
El Real Decreto de 30 de agosto de 1917 abre la primera puerta a las enseñanzas de danza, al 
separar la Sección de Música de la Sección de Declamación.
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En años posteriores, se promulgan al amparo del Real Decreto de 16 de junio de 1905, la 
creación de nuevos centros sin plan de estudios determinado, lo que provoca la necesidad de 
unificación de las enseñanzas para que tuvieran validez en todo el territorio nacional.  
La separación académica propuesta por el Real Decreto de 1917, así como la acuciante 
necesidad de reorganizar las enseñanzas de música, posibilita que el Decreto de 15 de junio 
de 1942, establezca dos especialidades o textualmente “clases especiales”: Coreografía 
Clásica y Folklore Español” (Art. 3. b. No. 6856). No obstante, el Decreto de 1942 tuvo una 
serie de inconvenientes, como son la inexistente definición de la extensión de los cursos de 
cada especialidad, la nula especificación de unos mismos requisitos de acceso a las 
titulaciones o el establecer graves diferencias de status entre especialidades, todo ello a pesar 
de nacer con la intención de reorganizar y unificar a los conservatorios. Por lo que en relación 
al arte de la danza supuso una leve mejoría y en relación a la música, un intento fallido de 
ordenar las enseñanzas. Destacar en este sentido, algunos apartados del Decreto de 1942 “Los 
conservatorios Oficiales de Música y Declamación se dividirán en tres clases: Superiores,  
Profesionales y Elementales” (Art.1. No. 6856) sólo Madrid tiene la consideración de centro 
Superior y puede expedir el Título de Profesor. Idéntico Decreto, indica que las enseñanzas 
que se ofertan son entre otras, las de coreografía clásica y folklórica española, bajo la 
denominación ya mencionada de clases especiales (Art. 3. No. 6856). A tenor de los avances 
obtenidos en lo que a desarrollo legal y su contenido se refiere, resulta interesante el 
contenido de la Orden de 21 de julio de 1941 (B.O. del 3 de agosto, No. 6855) referente a las 
enseñanzas de Bailes Folklóricos: 
De conformidad con la petición formulada por la profesora de la cátedra y lo informado 
por el Subdirector y director del Conservatorio Nacional de Música y Declamación de 
Madrid, este Ministerio ha acordado fijar en cinco el número de cursos que 
comprenderá la enseñanza completa de esta docencia, distribuyéndose las materias 
objeto de cada curso en la forma siguiente: 
Primer curso: Ejercicios, gimnasia rítmica, primera enseñanza de movimientos 
rítmicos, primer estudio de danza, escuela de pie, ejercicios de castañuelas y similares. 
Segundo Curso: Gimnasia rítmica, segunda enseñanza de movimientos rítmicos, 
segundo curso de danza, escuela de pie, ejercicios, práctica de las castañuelas y 
similares. 
Tercer curso: ejercicios rítmicos, plástica animada, rítmica, tercer curso de danza, 
primera enseñanza de bailes folklóricos.
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Cuarto curso: Danza Folklórica, segunda enseñanza de bailes y coreografía. 
Quinto curso: conjunto rítmico, bailes folklóricos, conjunto de regionales, “ballets” en 
general. 
Es significativo en este desarrollo legal, el Decreto de 26 de enero de 1944, que indica “Se 
crea en Barcelona un Conservatorio de Música y Declamación” (Art. 1. No. 6856) y en su 
artículo segundo expone que “Las funciones docentes del Conservatorio Superior de Música 
y Declamación de Barcelona serán asumidas de modo exclusivo: para la enseñanza de música 
por la Escuela Municipal de Música y el Conservatorio del Liceo y para las enseñanzas de 
Declamación y Danza, por el Instituto del Teatro de la Excma. Diputación Provincial de 
Barcelona” (Art. 2. No. 6856).  
En los decretos mencionados podemos observar la presencia de la danza como una actividad 
paralela y/o complementaria a otras artes, es necesario destacar el Real Decreto de 1917 y el 
Decreto de 1942, ya que ambos con pequeñas acciones, posibilitaron el Decreto de 11 de 
Marzo de 1952, dicho decreto, publicado por el Ministerio de Educación Nacional, separa las 
enseñanzas de Música y Declamación, con la denominación de Conservatorios de Música y 
Escuelas de Arte Dramático. El Decreto de 11 de Marzo de 1952, en su artículo 3, cita que 
“Las Escuelas de Arte Dramático se clasificarán en Superiores, Elementales y Profesionales” 
(Art. 3. No. 6858), de acuerdo con la categoría que tuvieran los Conservatorios respectivos de 
que dependiesen, la de Madrid, tendrá la categoría de Superior y se denominará Real Escuela 
de Arte Dramático, integrándose en ella los estudios de Declamación y de Baile.  
Con el Decreto 2618 de 10 de septiembre de 1966, que aborda el reglamento general de 
conservatorios en las enseñanzas de música, se vuelve a una situación precaria. Según 
Martínez García (2008) el Decreto de 1966 “(…) establece la reglamentación general sobre 
los conservatorios de Música. Aunque en este decreto no existe mención alguna a las 
enseñanzas de Ballet y Danza ni regulan sus titulaciones. Fue un craso olvido, 
consecuentemente un serio error” (p. 16). 
La Orden de 21 de junio de 1968, clarifica los Títulos y Diplomas expedidos por los 
Conservatorios de Música, que se deben extender en una lámina de cartulina, facilitadas por 
la Sección de Enseñanzas de Música, Danza y Arte Escénico. La danza es ahora designada 
como “Sección” y supera la denominación de “clases especiales”. El Decreto 2607/1974 de 9 
de agosto, fija el plan de estudios de la Escuela de Arte Dramático, vigente hasta su 
sustitución por el Plan Experimental de 1985. 
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En ese mismo año, el Decreto de 5 de Diciembre de 1974, regula las Escuelas de Arte 
Dramático y Danza y el acceso a la Sección de Danza de la Escuela Superior. 
 2.1.2. La Danza en el Sistema Educativo de Régimen General 
“A partir de la LOGSE, la educación de la danza es regularizada, lo que permite la cohesión 
de una normativa común en todos los conservatorios españoles” (de las Heras, 2009/2010, 
resumen, p. 307) 
“La Ley Orgánica 1/1990, de 3 de octubre, regula por primera vez las enseñanzas de danza” 
(Martínez García, 2008, p.16). 
“Las enseñanzas de música, danza y arte dramático encuentran su punto de partida para el 
desarrollo dentro de la reforma educativa en el Título Segundo de la L.O.G.S.E -de las 
enseñanzas de régimen especial-” (Turina, 1994, p. 96). 
Las citas expuestas destacan la importancia que tiene la Ley Orgánica 1/1990, de 3 de octubre 
de Ordenación General del Sistema Educativo LOGSE, en relación a la incorporación de la 
danza como enseñanza de régimen especial.  
En idéntica línea referenciar la La ley Orgánica 8/1985, de 3 de Julio, reguladora del Derecho 
a la Educación (en adelante LODE) que abarca grosso modo el tratamiento de la libertad de 
enseñanza, que ha de entenderse en sentido no restrictivo, como el conjunto de libertades y 
derechos en el terreno de la educación.  
Resaltar por su interés en el ámbito que no ocupa, el artículo 11.1 de LODE (§ 1 Art. 11.1. 
Capítulo I) en el que se establece la denominación de los Centros de Preescolar, Educación 
General Básica, Bachillerato y Formación Profesional, y el artículo 11.2. donde se indica “La 
adaptación de lo preceptuado en esta ley a los centros que impartan enseñanzas no 
comprendidas en el apartado anterior, así como a los centros de educación infantil y a los 
centros integrados que abarquen dos o más de las enseñanzas a que se refiere este artículo, se 
efectuará reglamentariamente” (§ 1. Art. 11.2.).  
Como indica Embid & Gurrea (2000) “Todas las enseñanzas de régimen especial y su 
reglamentación serían en realidad, consecuencia de lo indicado en este precepto” (p. 28). 
Parecida situación acontece al no denominarse directamente los centros encargados de las 
enseñanzas de danza y por tanto establecer que “Los centros no comprendidos en el apartado 
anterior se denominarán de acuerdo con lo que dispongan sus reglamentaciones especiales” 
(§ 1. Arts. 16.1. 16.2). 
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Asimismo se autoriza y delimitan los requisitos mínimos, respectivamente de aquellos 
centros que con carácter privado quedan autorizados a impartir “enseñanzas artísticas de 
régimen especial” (§ 1. Arts. 23.2. 24.2). Apareciendo en esta ley la citada denominación 
“especial” que aunque criticada en el sector, nos hace entrar de pleno en la normativa legal. 
(Véase Embid & Gurrea, 2000, pp. 29-31).  
La LOGSE, supone una reforma profunda del sistema educativo, al modificar los pilares 
ideológicos y estructurales del anterior marco legal, se trata de una ley plural y flexible que se 
entiende como marco legislativo de base, a través del cual, las Comunidades Autónomas 
pueden llevar a cabo el desarrollo de sus competencias educativas. En lo referente a LOGSE, 
se indica “Son enseñanzas de régimen especial las siguientes: Las enseñanzas artísticas. Las 
enseñanzas de idiomas” (§ 2. Art. 3). Destacar a su vez, el artículo 38 y 39, concernientes a la 
finalidad artística profesional de las enseñanzas de danza y a la delimitación de los 
(anteriores) grados elemental, medio y superior de las mismas (§ 2. Título II. Cap. I. Arts. 38. 
39). Los siguientes Reales Decretos son el desarrollo legal de LOGSE en el ámbito de la 
danza: 
- Real Decreto 389/1992, de 15 de abril, por el que se establecen los requisitos mínimos de 
los centros que impartan enseñanzas artísticas (BOE No. 102, de 28 de abril). 
- Real Decreto 755/1992, de 26 de junio, por el que se establecen los aspectos básicos del 
currículo del grado elemental de las enseñanzas de danza (BOE No. 178, de 25 de julio). 
- Real Decreto 1254/1997, de 24 de julio, por el que se establecen las enseñanzas mínimas 
correspondientes al currículo del grado medio de las enseñanzas de danza (BOE No. 212, de 
4 de septiembre). 
En relación a las Enseñanzas Superiores de Danza se publica como desarrollo LOGSE: 
- Real Decreto 1815/1993, de 18 de octubre, por el que se regula la composición del Consejo 
Escolar y de la Junta electoral en los Conservatorios que impartan únicamente, el grado 
superior (BOE No. 266, de 6 de noviembre). 
- Real Decreto 1463/1999, de 17 de septiembre, por el que se establecen los aspectos básicos 
del currículo de las enseñanzas del grado superior de danza y se regula la prueba de acceso a 
dichos estudios (BOE No. 233, de 29 de septiembre). 
Al respecto de LOGSE indicar como dificultad, la incorporación de unas enseñanzas 
artísticas equivalentes a las universitarias como son las Enseñanzas Artísticas Superiores, en 
una ley pensada al efecto de regular las primeras etapas del Sistema Educativo.  
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Ante dicha dificultad, en permanente y actual debate dentro del sector, acontece la reforma 
comúnmente denominada “Bolonia”, el proceso de convergencia Europea, y el Espacio 
Europeo de Educación Superior. 
 2.1.3. Legislación Actual: LOE y EEES 
La Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo de Educación (en adelante LOE), establece en su 
artículo 48.1 referente a la organización de las enseñanzas elementales y profesionales de 
danza que “las enseñanzas elementales de música y danza tendrán las características y la 
organización que las administraciones educativas determinen” (§ 3. Arts. 48.1. p. 17175). Lo 
cual pronuncia el desarrollo directo por comunidades, en la Comunidad Valenciana, es 
regulado por el Decreto 157/2007, de 21 de septiembre.  
En su artículo 48.2 indica en relación a las enseñanzas profesionales, que serán organizadas 
en un grado de seis cursos de duración (§ 3. Art. 48.2. p. 17175). Las enseñanzas 
profesionales son desarrolladas por el Real Decreto 85/2007, de 26 de enero y modificado por 
el Real decreto 898/2010, de 21 de septiembre. En apartados posteriores realizamos un 
análisis del articulado de mayor incidencia para el desarrollo de la presente investigación.  
En lo referente a los estudios superiores de danza, destacar la reforma acontecida por la 
incorporación de los mismos al Espacio Europeo de Educación Superior (EEES), subrayar en 
este sentido, los siguientes decretos: 
- Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenación de las 
enseñanzas artísticas superiores reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de 
Educación. (BOE No. 259 Martes 27 de octubre). 
- El Real Decreto 303/2010, de 15 de marzo, por el que se establecen los requisitos mínimos 
de los centros que impartan enseñanzas artísticas por ley 2/2006. (BOE No. 86, de 9 de abril). 
- El Real Decreto 632/2010, de 14 de mayo por el que se regula el contenido básico de las 
enseñanzas artísticas superiores de grado. (BOE No. 137, de 5 de junio). 
La Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, regula en sus artículos 54 a 58, las Enseñanzas 
Artísticas Superiores, señalando como tales, los estudios de Música y de Danza, las 
Enseñanzas de Arte Dramático, las Enseñanzas de Conservación y Restauración de Bienes 
Culturales y los Estudios Superiores de Diseño y de Artes Plásticas, entre los que se incluyen 
los de Cerámica y de Vidrio (§ 3. Arts. 54. 58. pp. 17176-17177). 
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El artículo 46. 2 de esta ley establece que “La definición del contenido y de la evaluación de 
las enseñanzas artísticas superiores (…) se hará en el contexto de la ordenación de la 
educación superior española en el marco europeo, con la participación del Consejo Superior 
de Enseñanzas Artísticas y, en su caso, del Consejo de Coordinación  Universitaria” (§ 3. Art. 
46.2. p. 17175). El artículo 58 indica que “Corresponde al Gobierno, previa consulta a las 
Comunidades Autónomas y al Consejo Superior de Enseñanzas Artísticas, definir la 
estructura y el contenido básico de los diferentes títulos de las Enseñanzas Artísticas 
superiores” (§ 3. Art. 58. p. 17176).  
Las enseñanzas artísticas superiores, se ordenan desde la doble perspectiva de su integración 
en el sistema educativo y el planteamiento global del conjunto de las mismas, dotándolas de 
un espacio propio y flexible en consonancia con los principios del Espacio Europeo de la 
Educación Superior. Con este fin, se propone un cambio estructural basado en la flexibilidad 
en la organización de la enseñanza y la renovación de las metodologías docentes, cuyo 
objetivo se centra en el proceso de aprendizaje del estudiante, la adquisición de competencias, 
la adecuación de los procedimientos de evaluación, la realización de prácticas externas, la 
movilidad de los estudiantes y la promoción del aprendizaje a lo largo de la vida.  
Acorde con este planteamiento, se propone la incorporación del sistema europeo de 
reconocimiento, transferencia y acumulación de créditos European Credit Transfer System 
(ECTS), como la unidad de medida que refleja los resultados del aprendizaje y el volumen de 
trabajo realizado por el estudiante para alcanzar las competencias de cada enseñanza, y la 
expedición del Suplemento Europeo al Título, a fin de promover la movilidad de estudiantes 
y titulados españoles en el Espacio Europeo de Enseñanza Superior. A la vez, se estructuran 
las Enseñanzas Artísticas Superiores en Grado2 y Posgrado, previendo en este último nivel las 
enseñanzas de Máster y los estudios de Doctorado en el ámbito de las disciplinas que les son 
propias, mediante convenios con las universidades. Del mismo modo se establecen las 
directrices para el diseño de los títulos correspondientes y en su caso, las condiciones y el 
procedimiento para la verificación y acreditación de los mismos. Para conseguir estos 
objetivos, los centros de enseñanzas artísticas superiores deberán disponer de autonomía en 
los ámbitos organizativo, pedagógico y económico. 
                     
2 E.g. Sentencia de 16 de enero de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo, por la que se anulan los 
artículos 7.1, 8, 11, 12, y la disposición adicional séptima del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el 
que se estableció la ordenación de las enseñanzas artísticas superiores reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 
3 de mayo, de Educación. 
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Las Enseñanzas Artísticas superiores, se describen en LOE como “(…) equivalente a todos 
los efectos al título universitario de Licenciado o el título de Grado equivalente” (§ 3. Art. 
54.3, p. 17176) manteniendo no sin cierta controversia, un ámbito de gestión propio y en 
paralelo a las enseñanzas universitarias.  
 2.1.4. Real Decreto 85/2007 de Enseñanzas Profesionales de Danza 
Son desarrollo de la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación (BOE No. 106, 4 de 
mayo) en las Enseñanzas Profesionales: 
- Real Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos básicos del currículo 
de las enseñanzas profesionales de danza reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo 
de Educación (BOE No. 38, de 13 de febrero). 
- Real Decreto 898/2010, de 9 de julio, por el que se modifica el Real Decreto 85/2007, de 26 
de enero, por el que se fijan los aspectos básicos del currículo de las enseñanzas profesionales 
de danza reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo de Educación (BOE No. 169, 
de 13 de julio). 
Al objeto del Programa de Optimización del movimiento PrO-M resulta de interés la revisión 
legal del Real Decreto que en la actualidad regula las enseñanzas profesionales de danza, con 
la intención de poder ubicar el programa y justificar su utilidad, en este sentido se seleccionan 
los artículos que se detallan a continuación y realizamos un análisis detallado en el capítulo 5 
del informe: 
En relación al artículo 2, referente a los Objetivos generales de las enseñanzas profesionales 
de danza, destacamos el objetivo general “Analizar y valorar la calidad de la danza” y el 
objetivo general “Conocer y emplear con precisión el vocabulario específico relativo a los 
conceptos científicos de la danza” (§ 4 Art. 2. p. 6250).  
En relación al artículo 3, concerniente a los objetivos específicos de las enseñanzas de la 
danza, resaltar el objetivo específico “Demostrar el dominio técnico y el desarrollo artístico 
necesarios que permitan el acceso al mundo profesional” y el objetivo específico “Adaptarse 
con la versatilidad necesaria a las diferentes formas expresivas características de la creación 
coreográfica contemporánea” (§ 4. Artic. 3. p. 6250).  
En el artículo 4, relativo a las especialidades de las Enseñanzas Profesionales, indicar que el 
Programa de Optimización del Movimiento estaría orientado a la especialidad de Danza 
Contemporánea, (§ 4. Artic. 4. p. 6250). 
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En relación al artículo 6, que indica las asignaturas del Grado, se dirige a las asignaturas de 
“Improvisación y Técnicas de Danza Contemporánea” (§ 4. Artic. 6. p. 6251). 
En el Programa educativo que se diseña como resultado práctico de la investigación se 
aportará la vinculación de las competencias obtenidas, con los objetivos, contenidos y 
temporalización establecidos en el presente decreto y en las asignaturas Improvisación y 
Técnicas de Danza Contemporánea. 
Tabla 2. Objetivos y contenidos de las Enseñanzas Profesionales de Danza 
Objetivos Improvisación:  Objetivos Técnicas de Danza Contemporánea: 
a. Demostrar la adaptación espontánea a un 
movimiento, a una idea o a una situación de trabajo 
propuesta. 
b. Expresarse libremente a través de la improvisación 
dirigida para conseguir llegar a la esencia del propio 
lenguaje. 
c. Responder adecuadamente con el propio lenguaje 
corporal a una idea propuesta por la pareja. 
d. Demostrar a través de la realización de pequeñas 
coreografías, el enriquecimiento de las posibilidades 
interpretativas del bailarín en relación con el espacio. 
a. Controlar los movimientos de la danza 
contemporánea y sus diferentes calidades y matices, 
en busca de una  correcta ejecución técnica y 
artística. 
b. Interpretar variaciones según las diferentes 
técnicas características de la danza contemporánea. 
c. Demostrar la versatilidad necesaria para adaptarse 
 a las exigencias que se derivan del carácter 
interdisciplinar de la Danza Contemporánea. 
Contenidos Improvisación: Contenidos Técnicas de Danza: 
Desarrollo del concepto de la libertad del movimiento, 
y profundización en su exploración, con el fin de 
ampliar su conocimiento e integrarlo en la creación 
coreográfica.  
Desarrollo del impulso como motor del movimiento. 
Relación entre suelo, fuerza de gravedad y caída. 
Desarrollo de la capacidad de improvisación, a través 
de movimientos libres y propios a partir de una idea. 
Fundamentos creativos: capacidad de estructurar una 
frase de movimiento a partir de una idea, y ser capaz 
de repetirla. 
Relaciones básicas entre la utilización del tiempo, del 
espacio y del esfuerzo, a través de la música o de 
pautas determinadas 
Desarrollo del autocontrol, la reflexión y la 
concentración. 
Desarrollo de la retención visual, auditiva y 
cinestésica, en la ejecución de secuencias de 
movimiento previamente determinadas. 
Práctica de la danza en grupo, y desarrollo de la 
iniciativa, la imaginación y la creatividad. 
Utilización de los elementos del tiempo, del espacio y 
del movimiento y su relación con el intérprete, a través 
de la realización de estudios coreográficos. 
Desarrollo de la capacidad de comunicación dramática 
que permita una mayor capacidad expresiva. 
Realización de pequeñas coreografías. 
Práctica de la Danza Contemporánea para adquirir 
una sólida base técnica que permita un amplio 
conocimiento de los diferentes estilos. 
Fundamentos de la técnica de la Danza 
Contemporánea, con especial énfasis en la 
flexibilidad de la columna, el sentido del peso y el 
uso dinámico del espacio. 
Desarrollo de una sensibilidad estética abierta. 
Conocimiento y desarrollo de las propias capacidades 
expresivas.  
Conocimiento de las diferentes técnicas reconocidas 
como básicas en el mundo de la Danza 
Contemporánea (Graham, Cunningham, Limón, etc.). 
Desarrollo de las habilidades prácticas y técnicas 
necesarias para adaptarse a la gran variedad 




Fuente: Real Decreto 85/2007 (BOE No. 38, de 13 de febrero)
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2.2. Hacia una Definición de la Danza Contemporánea 
Uno de los motivos por los que definir danza contemporánea no resulta tarea fácil es que la 
nueva danza, como todo arte temporal de carácter efímero por definición, se desarrolla en el 
momento en que se crea y se expone al público. Los esfuerzos artísticos a este respecto, 
parecen minimizar la presencia de investigaciones formales, las cuales exteriorizan un 
desarrollo temprano, así como ciertas dificultades relativas a la tarea investigadora. Esteban 
(2000, p.6) determina que la investigación en danza se encuentra en “fase embrionaria” e 
indica la siguiente dificultad, que incide sobre la escasez de literatura científica y archivos de 
documentación dedicados a la danza sobre todo en lengua española. Así como la precaria 
situación de la educación acontecida con anterioridad a la reforma introducida por la Ley 
Orgánica de Ordenación General del Sistema Educativo LOGSE, lo que ha supuesto un 
retraso en las iniciativas de investigación con respecto a otras disciplinas, situación que 
afortunadamente, comienza a cambiar de forma meritoria. 
Del mismo modo, incluso para aquellos de dedicación y dominio excelente, o quizás 
precisamente por tal entendimiento visionario, la danza resulta indefinible, de forma que el 
gran coreógrafo Forsythe responde en una entrevista “En realidad, exactamente no sé qué es 
la danza. Cuanto más me dedico a ella, menos la conozco”, a esta afirmación amplía su 
carácter cambiante, “La danza es la onda expansiva generada por la energía de un 
movimiento inicial. De esta manera, la danza va en busca de nuevos lenguajes, nuevas 
formas, nunca será la misma” (Murias 2008, pp. 522-523).  
La danza es un arte que se debe al cambio y que es en esencia cambiante, esta característica 
obliga a cierto cuidado en pretensiones definitorias unilaterales, motivo por el cual, y en 
relación a la propuesta a efectuar, reflexionamos sobre múltiples afirmaciones que se han 
realizado de la danza en general y de la danza contemporánea en particular, con la intención 
de deslindar, a través de las mismas, algunas de las variables que conforman el hecho 
danzado. Trataremos pues de definir qué se entiende por danza, con los expertos como 
sustento, y no obstante admitiendo de antemano, que no lograremos más que acercarnos 
vagamente a tan complicado fin, que supone el caracterizar un hecho sujeto a todo tipo de 
tendencias, nuevos conocimientos y modas, y de tal viveza que probablemente lo que se 
pueda hoy decir, mañana podría resultar obsoleto.  
- Con esta máxima como soporte, abordaremos aquellas citas que ahondan en el origen del 
movimiento y a los motivos por los cuales éste, se impregna en la esencia de lo humano.  
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Las aportaciones indagadas en este sentido, indican necesidad de expresión, a través del 
movimiento, pulsión vital y característica inherente a la persona. 
- Posteriormente, indicaremos enunciaciones que justifican la danza como hecho social, en su 
vertiente de pertenencia e identidad al grupo, como medio de comunicación en comunidad, 
como reflejo corpóreo de inquietudes y expectativas sociales, históricas y de poder. 
- La reflexión anterior, deriva hacia definiciones que se entroncan en la unión cuerpo-mente, 
en la necesidad de conexión con mi propio yo psico-físico.  
- A continuación mencionamos aquellas indagaciones que inciden en la danza como 
comunicación y que sustentan la danza como hecho escénico. 
Las afirmaciones reflejadas, proporcionan un acercamiento hacia una definición de la Danza 
Contemporánea en áreas compartidas y peculiares, matizando que la danza contemporánea 
presenta tal abrumadora riqueza y a efectos de un mejor entendimiento del global de la 
investigación, tendremos en cuenta que al referirnos a las facetas de la danza, esenciales y 
vitales, que caracterizan el movimiento como inherente a la definición de ser humano, 
estaremos aportando la idiosincrasia de buena parte de las técnicas dancístico-
contemporáneas. Los entendimientos, que inciden en la propia percepción de danzar por 
movilizar la esencia del propio ser, por conectar cuerpo-mente, por sanar a través de la 
expulsión de movimiento, presentan parentescos de organicidad del movimiento, ya sea en 
sentido y función lúdica, terapéutica o escénico-artística en sus manifestaciones. Una vez que 
la danza se convierte en un hecho escénico, entran en juego tanto las variables de organicidad 
como multiplicidad de indicaciones posibles, en las que el movimiento adquiere refinamiento 
en una especie de artificio corporal, producto de la búsqueda de progresivos matices 
formales, espaciales y temporales, que no se asimilan alejados, aunque quizás sí 
evolucionados, de la esencia anteriormente denominada. 
 2.2.1. La Danza Esencia de lo Humano 
Puede calificarse como exagerado, pero no desacertado, el pensar con D´Udine que 
todas las artes pueden reducirse a algo así como una danza, si pensamos que el 
movimiento es el prototipo de las fuerzas vitales, y no hay duda que todo arte que no 
conlleva en sí una idea de movimiento carece de función vital. Así pues, (…) podría 
decirse que la danza por sí misma es la expresión artística más antigua que 
conocemos. (Bonilla, 1964, p. 17) 
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Al abordar este proyecto de investigación, surge la necesidad de analizar, qué es lo que hay en 
la base de ese primer movimiento en el que fundamentamos el trabajo posterior, la esencia 
del nacimiento de la danza desde que el hombre se define como tal. En ese primer atisbo de 
danza, tan en bruto como sincero, se encuentra la persona y su necesidad individual de ser, de 
dar sentido a su vida y a su lucha por la supervivencia, la parvedad de cubrir las múltiples 
facetas que le distinguen de otras especies animales. La sorprendente capacidad de dejar 
aflorar sentimientos, el descubrimiento del ritmo, de la imaginación, de la creatividad, de las 
emociones, y el tratar de responder a cuestiones existenciales sobre su origen y la muerte.  
La reflexión en relación a cuáles son las motivaciones que llevan a la especie humana en 
pleno desarrollo como tales a danzar, supone el reconocer la existencia del movimiento como 
una característica que nos define y que justifica en gran medida el oficio creativo, ya que la 
acepción más esencial que nos caracteriza como personas, integra la vertiente artística relativa 
al movimiento. El ser humano baila por una necesidad interior cercana al campo psíquico y 
su canalización física, de esta forma "sus movimientos que progresivamente van ordenándose 
en tiempo y espacio, son la válvula de liberación a una tumultuosa vida interior que aún 
escapa al análisis" (Ossona, 1984, p.15.).  
Al reflexionar sobre el origen de la danza, encontramos múltiples certezas inamovibles y 
relativas a la complejidad humana, y la temprana, inmediata e involuntaria, manifestación del 
movimiento como emergencia y posteriormente como medio, dicha casuística se reitera en 
infinidad de aseveraciones analizadas Markessinis (1995) indica: 
El origen de la danza es algo impreciso. Su fundamento es ciertamente la búsqueda de 
la belleza, pero es también una necesidad de expansión de la fuerza física, un deseo de 
manifestarse, una necesidad de escapar de lo rutinario y vulgar. (p.15) 
En ambas citas, se evidencian primigenias movilizaciones relativas a la satisfacción de 
necesidades que aparecen por motivos inciertos y a la vez de forma rotunda, mociones que se 
inscriben en el laberinto del ser, en las acciones que no apremian la satisfacción de 
necesidades primarias. Danzamos esencialmente para y por motivos, que ciertamente se nos 
escapan, y que sin duda tienen que ver simplemente con el ser humano en ausencia de 
explicaciones contextuales e impregnadas. Sobre la motivación que da vida al arte de la 
danza, sugerir exaltaciones transcendentales de evasión y aceptación vital, de forma que se 
argumenta como respuesta a este despertar del movimiento, el sentimiento que nos define 
como seres alienados, desfondados por la consciencia de nuestro propio fin, del tiempo vital. 
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Dicha certeza vital, desarrolla la anterior definición que aborda el deseo de expresión o 
manifestación hacia derivaciones incluso pragmáticas, ya que el arte permite elevar realidades 
que han sido abordadas desde toda disciplina y creencia: 
Todo lo que pueda desprenderse y tocarnos, tanto de hermosura como de precisión 
técnica, desde la danza, desde el baile y sus bailarines, parte de dos asociaciones tan 
primordiales como sencillas: movimiento/vida, parálisis/muerte. Estas dos notas, tan 
elementales, como implacables, celebradas y temidas, pre-sentidas desde el primer 
despertar humano a la razón y repetidas en la noche de los tiempos, están a la raíz del 
complicado y variopinto árbol de la maravilla: la danza, danza en el tiempo, tiempo 
en danza. (Escudero, 1998, p.49) 
En algún íntimo sentido a través del movimiento y del arte, el ser humano ordena y trasciende 
el caos, dominando por leves instantes espacio y tiempo, descubriéndose cercano al 
tranquilizador control sobre sí mismo, a la satisfacción de las necesidades de comunicación y 
de expresión, manifestándose en cohesión e identidad al grupo, a los que son iguales que yo 
por esencia, porque nacen y porque mueren, honesto ante la manifestación de la angustia vital 
y de la alegría por ser y estar. El coreógrafo Vicente Sáez, indica en Giménez Morte (1999) 
“(…) la danza goza de la facultad de todo arte: exorcizar los fantasmas y las crisis personales, 
a la vez que se alimenta el espíritu” (p. 11). En parecida línea se pronuncia Graham (1995) 
cuando afirma “Creo que la razón de que la danza haya tenido siempre una magia tan especial 
es que ha sido el símbolo de la representación de la vida. Pero el arte es eterno, porque 
descubre y muestra el paisaje interior” (p. 11). 
Las danza se entiende como necesidad vital, en la primera y más básica definición del ser 
humano, tal y como muestran los documentos de nuestros ancestros, ya que "el primer 
documento que nos presenta a un ser humano en una acción indudable de danza tiene una 
antigüedad de 14000 años" (Bourcier, 1981, p.11). Desde los orígenes, el cuerpo empírico es 
hábil al movimiento, al igual que explotamos estas posibilidades para fines puramente 
relacionados con la supervivencia, manipulamos estas emergencias de movimiento para 
danzar. Si fuimos dotados con un instrumento vocal que precisamos refinar con el fin de 
comunicarnos, evolucionando hacia el canto como herramienta de expresión sutil y 
armonizada, del mismo modo, poseemos un cuerpo que proporciona posibilidades de 
movimiento, expresión y comunicación, en ambos casos motivación y origen comparten 
idéntico atributo artístico esencial, que indica necesidades tangibles en infinidad de vertientes 
humanas. 
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El simple hecho de la locomoción, máximo referente evolutivo de lo humano, ya nos indica 
danza, en tanto desplegamos nuestra capacidad para el movimiento, respondiendo a los para 
qué, que fueran precisos a cada momento de la evolución. Resultando indiscutible, que la 
respuesta a para qué, obtiene soluciones expresivas, comunicativas o inexplicables y 
emergentes. Y si bien no se puede afirmar que los fines de estas primeras danzas fueran en su 
origen artístico, se evidencia que no tenían una voluntad pragmática relacionada con la 
satisfacción de las necesidades básicas, o quizás todo lo contrario, en la más esencial 
acepción humana nos nutrimos de arte y lo precisamos tanto como la propia alimentación.  
La especie humana, se diferencia de otras especies animales, por haber sido capaz, no sólo de 
satisfacer pulsiones básicas, no sólo por tener capacidad de comunicarse ni de razonar, no 
sólo por ser un ser social, sino que igualmente es beneficiario de manifestaciones artísticas 
entre las que se encuentra el movimiento como medio de comunicación o como inherencia 
transcendental. Bonilla (1963), explicita esta característica indicando que “Sólo en la danza, 
hecha rito, símbolo, mito y arte, es donde el hombre puso mayor afán expresivo y en la que 
hizo participar más elementos sacados de su propio ser psicofísico” (p. 9). A su vez, el autor 
establece esencias rítmicas, conectadas a la danza y a los sonidos observados por el hombre 
prehistórico en la propia naturaleza.  
La capacidad de asociación de ideas, la posibilidad de expresión, el pensamiento abstracto, la 
vinculación social, y lo creativo, todavía hoy por atrapar, se plasma en manifestaciones 
artísticas de distinta índole, que “nos habitan”. El que existan pinturas rupestres que muestren 
al hombre danzando, supone el primer germen que da lugar a la danza actual, y además de 
una forma tan auténtica y veraz, como nunca más encontraremos, libre de conocimientos 
académicos y adquiridos, en estado puro.  
 2.2.2. Danza e Identidad Colectiva 
Al igual que la especie humana evoluciona hacia la vida en comunidad, pasando de ser 
depredadores, a convertirse en miembros de una colectividad con la que comparten intereses, 
tanto vitales como esenciales, el movimiento adquiere un nuevo significado que resulta 
intrínseco a nuestra propia definición. La danza definida como manifestación del individuo, 
como pulsión vital, conlleva a su vez un rol específico en relación a lo social, factor que se 
vincula al individuo psico-físico y a la comunicación, de forma que las motivaciones de las 
agrupaciones mencionadas, son causa y efecto de sí mismas. 
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Acotando al individuo social por definición, se refiere Ossona (1984) cuando vincula la 
ontogénesis al sentimiento de identidad compartida, ante el cual la danza es parte 
fundamental ya que “Las necesidades y deseos individuales fueron asimilados por los del 
grupo y su danza adoptó las características de movimiento coral, dictaminado por las 
aspiraciones de la comunidad“ (p.40). Paralelamente a la manifestación del movimiento 
como fruto de expresión puramente individual, florece una nueva motivación en el hombre 
para danzar, el sentimiento de unión al grupo, con el cual comparte su existencia. Lo que 
incidirá, en la danza como imagen exterior de relaciones de poder, ideología y política, en un 
entendimiento del cuerpo y el movimiento emanando sociedad. Las reflexiones pragmáticas 
que explican la capacidad de autoabastecerse, da lugar al nacimiento de las ciudades, en este 
sentido las manifestaciones de danza son ahora un elemento que refleja la personalidad del 
grupo, adquiriendo una cultura propia, la danza pues se define como un rito cívico, 
proveniente de la vida en la comunidad e imbuida de sus preocupaciones y casuística. 
Desde ese momento asistimos a un deslizamiento del sentido que tiene la danza: de la 
identificación con el espíritu que era la aportación de la danza mediante el sentido 
giratorio, se pasa a una liturgia, a un culto de relación y no ya de participación, a un 
rito cívico, puesto que se haya integrado en la vida de la ciudad y dirigido por ella. 
(Bourcier, 1981, p. 20) 
A su vez la danza es medio de conexión con la naturaleza, lo imprevisible de la misma y el 
intento de su dominio, lo cual subyace tanto a la manifestación individual como a la social, 
permitiendo una relativa transferencia del yo, de modo que "La danza aparece como un hecho 
colectivo, una actividad ineludible, en cuya realización cada participante se funde en la 
acción, la emoción y el deseo con el cuerpo general de la comunidad". (Osonna, 1984, p. 16). 
Esta vertiente social y de alguna forma lúdica, otorga un nuevo sentido y ramificación de 
idéntico arte que puede ser interpretado cercano a lo pragmático o bien, como germen 
comunicativo, Rico (s.f., citada en Colomé, 1989) afirma: 
La danza es el arte social por excelencia: nació de la agrupación de los hombres para 
rezar, celebrar o simplemente disfrutar de estar juntos. En los orígenes del ballet (…) 
está toda la concepción renacentista de la primacía del hombre sobre las fuerzas de la 
naturaleza y todo el impulso de racionalizar la vida que ha inspirado nuestra historia 
social, como en el grito de Pina Bausch la gran tragedia alemana de este siglo o en la 
indeterminación de Cunningham el fin de tantas incertidumbres en la sociedad 
supertecnificada. (p. 19) 
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Una misma característica que hace coincidir el movimiento como medio de expresión, 
comunicación individual, evoluciona hacia idéntico hecho en su aspecto grupal, indicando 
que la danza mantendrá tales axiomas en cualquier circunstancia en la que se manifieste. A lo 
cual, habrá que sumarle finalidades diversas que no obstante, mantienen las proposiciones 
antropológicas mencionadas. El vehículo principal del arte de la danza es la persona y como 
tal, sería inacabable indicar redes de motivos por los cuales el movimiento emerge, ahora 
bien, cuando esta danza acontece, sí es posible afirmar que dependerá del cuerpo que la 
provoca, instrumento vital del individuo y su contexto. 
Es la danza, o mejor dicho, es el movimiento un elemento de comunicación con mí propio yo, 
y de relación con el grupo de iguales, es un hecho intrínseco al ser humano, es una suerte de 
conexión psico-física. Sólo teniendo presente estas dos claves esenciales y fundamentales, ya 
podríamos calcular el valor de la práctica del movimiento como medio de escucha, de 
comunicación y de pertenencia, como vehículo de salud, como herramienta de reconexión y 
de autodefinición vital. 
En relación a los aspectos que derivarán folclore, como resultado tangible de la definición 
social de la danza con motivo de su origen y su finalidad, Bonilla (1963) establece la 
siguiente advertencia “No convendría hacer una fría clasificación general de las danzas según 
su aparente significado externo o su fin inmediato (…) porque casi siempre en la ejecución de 
una danza participan entremezclados psíquica y culturalmente, según cada pueblo, motivos 
de diverso origen” (p. 10). Por lo tanto:  
La danza, convive en el individuo, que expone a través de ella. Lo expuesto, es indisoluble al 
otro en tanto es una misma cuestión esencial.  
De esta forma, el individuo dialoga consigo mismo y/o dialoga con o junto al otro, en 
identidad grupal. En toda situación, el movimiento comunica o la persona que danza, se 
comunica, se identifica conmigo mismo y en sociedad.  
Tanto individual como grupalmente, la persona que danza significa a través de filtros reales-
vivenciales. La vivencia, deriva finalidades múltiples entre las que se encuentran: 
identificarse, celebrar, o simplemente exponer-comunicar. De la última, acontece la mirada 
escénica, que no obstante mantendrá lo contextual expositivo del individuo y su entorno e 
identidad social-individual. La danza como ente, se contamina de la sociedad como entidad, 
el individuo, su corporeidad y su capacidad de movimiento contendrá todo reflejo social tanto 
intrínseco como causado. La historia de nuestra ontogénesis contiene movimiento y danza. 
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 2.2.3. Danza y Conexión Psicofísica 
Relativo o evolucionado del hecho antropológico e individual en sociedad, se encuentra la 
unidad cuerpo-mente en sus diversas vertientes, que pudieran simplificarse en el movimiento 
como conexión psicofísica saludable y el movimiento como conexión psicofísica-
interpretativa. Es decir, conducente a la salud pura, y/o conforme a la verdad interpretativa 
que liberará, sanará, conectará al espectador, finalmente ambas vertientes colindan 
relativamente cercanas ya que nacen de idéntica madre y se desenvuelven en diferentes 
escenarios. 
Como ejemplo del primer grupo Rolf (1977) indica movimiento como técnica o pasos 
secuenciales hacia la conexión, de forma que el movimiento deviene psique, cuando hasta 
ahora aseverábamos justo al contrario, psique deviene movimiento, “La personalidad física se 
refleja en la personalidad psicológica; así también el movimiento físico conforma el 
comportamiento psicológico (...) El movimiento inducido en el cuerpo físico termina por 
aflojar las cadenas psicológicas” (pp. 159-161). 
Como ejemplo de conexión psicofísica-interpretativa, Lecoq (2003) dice, "Así pues, es 
necesario reencontrar la arquitectura en el interior. Los movimientos del interior son análogos 
a los movimientos del exterior, es el mismo lenguaje" (p.41).  
La danza, parte de la persona y se refleja en forma de movimiento, o bien el movimiento es la 
clave y el camino, hacia nuestra más profunda conformación interior. A partir de este axioma, 
se puede desarrollar todas las áreas del arte de la danza,  si bien ya se ha detectado con 
anterioridad cierta vertiente terapéutica, idéntico principio imbuye la puramente coreográfica. 
Así, el gran Merce Cunningham expone en Lesschaeve (2009) que no es posible referirnos a 
la danza, ni a la coreografía sin hablar del bailarín como sujeto único. O bien, Galhós (2009) 
que define el instrumento corporal de la danza, el/la bailarín/ina como “Lugar-cuerpo que es 
lugar de excepción. De fuga del ser aprisionado por las convenciones (…). Este es un espacio 
donde el espectador se puede instalar y relacionar en libertad, con el privilegio de una 
interacción interesante con el otro” (p. 146). Si el intérprete conecta con su verdad, puede 
conectar con el grupo, por motivos vitales o artísticos. En ambos casos, hablamos de una 
conexión consigo mismo que ayuda a la energía grupal. Este tipo de conexión, es una forma 
de verdad interpretativa, una presencia escénica en la que bailo para conectarme conmigo y/o 
bailo conectado y auténtico, para comunicarme contigo. 
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Dicha unidad persona-movimiento, aunque inherente a éste último, en ocasiones es evocada 
en lo interpretativo en el sentido indicado por Meryl Tankard y relativo al trabajo con Pina 
Bausch, “Gran parte de esa sinceridad: la predisposición a aceptarse. Con tus cualidades y tus 
debilidades, tus deseos y tus miedos, tus experiencias, tus emociones y tus recuerdos, tú 
propia historia. No solo se trabaja en la obra, también se trabaja para reencontrar cosas de tu 
vida” (Hoghe, 1989, p. 87). De forma que la conexión es requerimiento escénico de primera 
índole y relacionado con el cuerpo ejecutante y la vivencia capaz de empatía con el 
espectador. Dicha afirmación aglutina todo tipo de posicionamientos en lo que a presencia 
escénica se refiere. Martha Graham indica sobre el arte de la interpretación danzada que “el 
espectador debe darse cuenta de otra intención aparte de la perfección técnica, y la línea de 
dicha intención debe recorrer todo el cuerpo. La organización de esta actividad constituye el 
arte de la danza” (Markessinis, 1995, p. 168). 
En derivación, indicamos que la vía interpretativa del movimiento pasa por el filtro personal 
de cada bailarín/ina, Rudolf Laban, afirma que cada intérprete tenderá a abordar el 
movimiento en atención a su personalidad, e incluso a su estructura anatómica, de forma que 
“(…) se puede detectar en los bailarines una tendencia natural a movimientos de elevación o 
descenso. Tales diferencias se pueden explicar exclusivamente en términos psicológicos o 
fisiológicos” (Laban, 1987, pp. 209-212). Si analizamos el movimiento, resulta obvio afirmar 
que éste, nunca va a darse aislado, no tendrá una entidad propia sin considerar al intérprete, 
siempre pasará por el filtro inevitable y deseable del bailarín/ina, de cómo analiza y 
comprende, de su madurez y estado emocional. Bailamos como somos, el intérprete es 
unidad indisoluble entre ejecutante y persona, entre técnica y carácter. La persona que ejecuta 
aporta a la secuencia matices innatos a su propia personalidad, ya que "Cada fase del 
movimiento, cada pequeña transferencia del peso, cada solitario gesto de una parte del 
cuerpo, revela algún rasgo de nuestra vida interior" (Laban, 1987, p. 39). 
La conexión psico-física, en una o varias de sus connotaciones, tanto escénica explícita como 
inherente a la movilización, se obtiene desde la más auténtica acepción de cuerpo-
instrumento, cuerpo-vehículo de movimiento, cuerpo-vehículo vital, de forma que “el 
instrumento mediante el que se expresa la danza también es el instrumento mediante el que se 
vive la vida: el cuerpo humano. (…) Contiene en su memoria todos los asuntos de la vida, la 
muerte y el amor” (Graham, 1995, p.11).
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 2.2.4. Danza y Comunicación 
La danza en su acepción comunicativa individual y comunitaria ya ha sido referenciada, por 
lo que nos situamos en la vertiente danzada de comunicación escénica ante la cual, existen 
brillantes dilucidaciones en la literatura artística, provenientes de infinidad de 
posicionamientos prácticos explorados por las personalidades que afrontan el escenario, así 
como los múltiples pensadores del arte de la danza.  
Esta faceta comunicativa, resulta debate fundamental en la danza contemporánea valorando el 
emisor y el canal en forma de movimiento y de corporeidad, conectando con el receptor en 
forma y manera múltiple. La expresión es tan sólo una ínfima parte de la comunicación del 
movimiento, la poética de la danza en su definición estética, es la madre de la propia acción 
artística, la reflexión que realiza dicha disciplina es extensa y desarrollada en permanente 
interrogante, debiendo indicar en lo comunicativo elementos que a priori nos alejan del 
propio sustento, ya que la acción de comunicar puede acontecer en exceso pragmática. El arte 
de la danza delimitado a este respecto no busca la utilidad, se remonta a lo bello y a la 
experiencia estética, estableciendo desde las teorías objetivas, cánones estéticos y desde las 
teorías subjetivas, la definición la unidad que se transmuta en experiencia estética, donde 
comunicar supone el orden de la materia prima dirigida a la unidad creativa, que simplemente 
nos transporta. Cercanas a esta unidad y alejadas de la simpleza comunicativa, se desarrollan 
finalmente todas las acepciones. 
De la consideración emancipada o dependiente del cuerpo como emisor y del cuerpo como 
receptor, así como del mensaje en ambos sujetos complejos, y de la evidencia de un canal 
independiente y a la vez constituido en idéntico origen y parecidas vivencias, obtendremos la 
comunicación-escénica, que puede acontecer directa hacia el espectador, o indirecta 
“cerrando” en la cuarta pared, como comunicación intencionada o evitada, desde el cuerpo 
como identificación o como entidad, en forma narrativa o abstracta, y dentro de la 
narratividad y la abstracción, en forma y manera múltiple. Es un arte que se expone y sucede 
efímero, dominando un lienzo espacio-tiempo de suma complejidad. Indicando la 
característica sensitiva que expone un punto de partida visual, que debe penetrar de forma 
global en el espectador, resultando el arte inmediato de los sentidos. La composición 
coreográfica incorpora un tacto, forma, color y aroma particular, es la recreación o la 
abstracción de un universo mágico personal o simbólico, es el arte que sugiere ambientes, que 
sumerge en contextos, suscitando emociones y estados.  
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Resultando de caminos que oscilan entre inteligencia y creatividad, entre instinto y razón, 
entre talento y conocimiento para saber hacer. Es la superación de la técnica, del cuerpo 
técnico-corporal, por el cuerpo vehículo de emociones, un cuerpo que se transforma en 
mensaje. Un mensaje directo, indirecto, intencionado, evitado, narrativo o abstracto y siempre 
integrado al espacio-tiempo en que sucede empíricamente y elevado en la memoria sensitiva.  
Podemos en este sentido referenciar la comunicación de incidencia poética, o la poética del 
movimiento per se, que queda reflejada en afirmaciones como la que se expone “Voilà la 
difference entre le sport et l´art: l´art de la danse doit avant tout être au service de la poésia” 
(Hawkins, 2006, p. 32). Palacios indica “Cuerpo es palabra como en poesía podemos decir 
que la palabra se vuelve cuerpo”, incurriendo en la capacidad poética de conectar con 
vibraciones, temblores y latigazos vitales. (Ascencio, Barnsley, Chapellín, Ferrari, Garzón, 
Gil,… & Wömutt 1999, p. 21). En poética el frío orden de los materiales trasciende las partes 
y conforma un todo de contenido significativo para el global del receptor al que impacta por 
infinidad de motivos, canales y vivencias. 
En cercano universo, podemos indicar la comunicación entendida desde la pureza del 
movimiento, en las que el propio código comunica y se carga de ego en tanto es origen, 
concepto y finalidad, de forma que al igual que se identifica se aleja de elementos comunes y 
deriva en progresivos artificios artísticos. Si reflexionamos en el pensamiento de 
Cunningham de destacado carácter espacial, abstracto, matémático y de cierto abandono 
emocional, podremos observar este hecho y entender la siguiente afirmación “Tomé como 
punto de partida el concepto de que, antes que nada, cualquier tipo de movimiento podía ser 
danza” (Lesschaeve, p.46). 
Así mismo, se entiende comunicación como un inmediato y enigmático contagio kinesférico, 
observada en referencias que indican alquimia en situación de comunicación evitada, o como 
poco no tradicional. Barnsley indica “A los 17 años (…) vi un grupo de danza y algo pasó 
dentro de mí. Me sentí tan completamente conmovida y tan emocionada que no entendí nada. 
Sólo entendí que aquello era necesario para mí.” (Ascencio et al., 1999, p.39). En Ricart 
(1997) se aborda idéntica esencia de conexión indirecta e inexplicable con el espectador 
definido desde sus capacidades sensitivas globales, y alejado de la simple observación, a su 
vez se reseña dicha contaminación kinesférica desde influencias ideológicas en las que se 
sustenta la acción artística: 
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(…) Kinesferas donde las acciones físicas abarcan desde el realismo al naturalismo, el 
impresionismo, la abstracción, la figuración, el simbolismo… Elementos de 
evocación, repeticiones de movimientos (…) concreción material que se diluye en su 
propio espacio tiempo de realización, pero de la cual, permanecen las gotas de una 
esencia misteriosa percibida por la corporeidad no pasiva del espectador. (p.168) 
Nuevas complejidades emergentes provoca la comunicación desde la miscelánea de lenguajes 
comunicativos interdisciplinares, donde la imagen corpórea carnal y directa y la imagen 
tecnológica suman jergas, procedimientos y caracterizaciones, compartiendo su sentido 
artístico final, en una suma en permanente sentido cíclico. La siguiente afirmación refleja tal 
indicación: 
Con la danza contemporánea, las artes escénicas se han acercado, por fin, a un nivel 
parecido de innovación que las plásticas. Desde la visión del hoy, desde el mestizaje 
de géneros y técnicas. Por dicha razón hay que ahondar más en esta atmósfera, porque 
nuestro peligro actual ya no está relacionado con descubrir este mundo. Está ya 
descubierto. Aunque aún quepan caminos infinitos. Y ese es el problema, y el reto, la 
infinitud. (Herreras 2003, p.8) 
La comunicación en sus elementos de narración y abstracción reflexiona sobre los posibles 
caminos en los que conectar con el receptor, priorizando su progresivo entendimiento, o bien 
impactando a través de sentidos, imágenes y conformaciones artísticas del cuerpo cíclico. En 
este sentido posibilidad y hándicap se observan en idéntico lugar-cuerpo y cuerpo-vehículo. 
William Forsythe indica, “La danza es un lenguaje abstracto y es muy difícil ser totalmente 
abstracto como ser humano, cuando el cuerpo es tu propio medio” (Murias, 2008, p. 522). 
Otros autores exponen idéntico factor Sichel (1998) afirma que es el movimiento el material 
primigenio de la danza, la organización del material en el global escénico indicará una 
conformación final en la que “El movimiento puede ser, o bien representacional, o bien 
sumamente abstracto, puede ser expresivo, o puede ser simbólico” (p. 91). 
Si pudiéramos atrapar en laboratorio al complejo emisor, las posibilidades de impacto en el 
indefinible receptor, el mensaje conectado al emisor y la forma y manera en que llega, se 
impregna, se traduce en el receptor, lo que todo ello significa a cada acontecer socio-cultural, 
tendríamos un sencillo cuadrante de la comunicación y el arte. Lo cual no es posible, o bien, 
deberá ser realizado por personalidades descontextualizadas de toda repercusión sobre su 
acción, ya que a cada afirmación se niegan y pierden posibilidades. 
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 2.2.5. La Danza como hecho Escénico 
El hecho escénico está vinculado a esencia, identidad, conexión y ante todo, comunicación. A 
efectos contextuales, evoluciona hacia la labor coreográfica, en la cual, descatamos al 
intérprete como pieza esencial. Cercanos a coreografía, e inmersos en corema, coreograma, 
coréutica, etnocoreología, y finalmente la ciencia de la coreología que parafraseando el 
Dictionnaire de la Danse (1999), se define como el estudio sistemático de la danza, 
focalizado sobre el movimiento, ante ambos factores prioritarios, añade las relaciones con 
espacio, con tiempo y con la técnica, así como la cercanía a factores históricos, estéticos, 
sociológicos y antropológicos (p. 698). Araiz, Litvak, Prado, & Tambutti (2007) indican “Es 
claramente visible el continuo deslizamiento semántico del término coreografía y la 
modificación de su sentido inicial que establecía que el término designaba simplemente la 
descripción –graphe- de una danza –koreia-“ (p. 54).  
En el presente apartado nos referiremos a aquellas aseveraciones que describen el carácter 
expositivo final del producto creativo, de forma que enlazamos la inherencia social e 
individual, con reflexiones sobre monismo-interpretativo y autenticidad, así como las 
vinculaciones comunicativas intrínsecas y escénicas, para derivar en un esbozo de la 
multiplicidad del hecho escénico, demarcando su propia y nuevamente compleja 
caracterización. 
Desde el momento en que la danza se expone, deriva en escénica independientemente de cual 
sea la intención y/o ubicación de dichas acciones. Lo interesante a este respecto, sería 
responder desde la progresión y transformación ya referida, más allá de su explicación 
histórica. En el caso de que la respuesta sea como producto de un desarrollo lógico en 
ausencia de fuerzas y poderes, cabe o es preciso vincularla nuevamente a explicaciones de 
naturaleza comunicativa y social, ya que si obviamos motivos y motivaciones hacia el ballet 
de cour ¿De qué otra forma una acción tan natural, esencial, personal, íntima progresa a la 
exhibición? ¿Dónde nos lleva la danza expuesta? ¿Qué nuevos dominios y fuerzas la 
definen? o bien, ¿Qué nuevos dominios y fuerzas deseablemente define? En este sentido, y 
asumiendo cierto salto histórico-temporal pleno de gobiernos, ni tan siquiera el arte de la 
performance elude esta cuestión comunicativa y expuesta, ya que en Ferrando (2009) se 
resuelven apartados “Contra la representación” en el capítulo 5 (pp. 47-51), junto a capítulos 
relativos a “La idea” (pp. 55-58), y “De la relación comunicativa con el otro” (pp. 69-77).  
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Sobre la representación el autor indica: 
Al hablar de representación, me refiero sobre todo a ciertas construcciones analógicas 
de las propiedades de los objetos, o mejor todavía, al modo de relación que pueda 
establecerse entre ellos, y, sobre todo, al modo de relación que podamos nosotros 
mantener o crear con ellos. (Ferrando, 2009, p. 48) 
Para lo cual, resuelve tres caminos de alejamiento comunicativo simplificado, que indican: la 
elección diferenciada de los elementos “escénicos-escenografía”, dentro de la diversidad, no 
relacionar los elementos entre sí y no establecer relaciones directas del performer al objeto. Y 
aunque esto, parece alejarnos de lo comunicativo, en el capítulo inmediatamente posterior 
indica “Toda performance exige la presencia de la idea” (Ferrando, 2009, p. 55) afirmación 
que otorga paso al hecho comunicativo.  
Es característico de lo escénico dirigir prioritariamente la mirada hacia el cuerpo que se 
expone, como identificación esencial. Sánchez (2009) indica “Cuando la danza litúrgica y la 
danza festiva, por distintas vías y en distintos contextos, derivaron en danza escénica, el 
bailarín y la bailarina se convirtieron en seres para la mirada” (p. 15). La mirada que indica 
pues, el cuerpo como imagen, o como receptáculo de imagen, una mirada con la que te 
identificas, que te sorprende, te transporta o te impacta.  
Asumiendo la esencia y su derivación hacia la idea, la comunicación, el contagio y la 
transmisión, abordaríamos el lenguaje simbólico en el que el arte contemporáneo resuelve 
cerrando sobre sí mismo construcciones y sentidos variables, con leit motiv de llegar al 
cuerpo receptor con el compromiso de su propia complejidad hacia la interpretación de lo 
escénico. En este sentido relativo a los símbolos compartidos, se pronuncia la bailarina Cloux 
(2003) cuando afirma, “Así que cuando uno toma la decisión de ir a ver danza contemporánea 
tiene que estar preparado para encontrarse una propuesta ante la cual tendrá que abrir su 
mente y sus sentidos” (p.17). Lo cual evidencia que la danza contemporánea se define por sus 
aspectos esenciales comunicativos, ya sea en referencia o no a realidades palpables y 
circunstancias concretas. Reivindicando en ocasiones, valores comunicativos inmediatos-
plásticos y en numerosas ocasiones rechazando la representación figurativa tradicional. Por lo 
que la danza contemporánea responde al igual que otras artes, a la característica de poder 
basar su comunicación tanto en relación al mundo exterior, como al abandono del mismo en 
favor de la simplificación y descomposición de las formas y de los contenidos. Con el objeto, 
de renovar los fundamentos del lenguaje visual, plástico y coreográfico.  
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Por tanto, no es un arte para complacer la pasividad ya que promueve despertar en el receptor 
un diálogo simbólico, inmediato y de percepción interactiva. Idéntico mensaje encontramos 
en Spangberg (2007) cuando indica que “la representación no puede ser vista ni interpretada 
sino experimentada” (p.11), donde espectador y creación son una misma cosa, 
contraponiendo para ello habilidad Vs. diferencia, y perfección Vs. precisión. Al conjunto de 
estas necesidades le presupone un espectador emancipado.  
En Díez (2000) se indica:  
Un lenguaje como la danza sin la intención de especificarlo muy detenidamente, 
expone su desarrollo en la inmediatez formal y en un soporte único como es el cuerpo 
que no permite ser reducido a mera instrumentalidad y por tanto impregna dicha 
inmediatez en un espacio semántico simbolizado. Virtualmente hablando, en ninguna 
otra expectación medio y mensaje interactúan de forma tan irreductiblemente 
esencial. No cosa y no lugar el cuerpo como sujeto transciende toda pasividad, y se 
erige como generador de toda cosa y todo lugar que a su vez lo nombra: cuerpo y 
espacio se habitan. (p.18) 
La "inmediatez" y fugacidad de la representación danzada; espacio y tiempo acotado, 
delimitado aunque fugaz, el cuerpo como materia prima; la persona, el intérprete "habitando" 
este cuerpo; "la interacción medio-mensaje"; "no cosa" no es un cuadro, ni una escultura, 
¿Quizás pasaje? ya que no es un "lugar", y la más pura esencia "el cuerpo como sujeto" dando 
vida al espacio y al tiempo. El cuerpo habla siempre, es inviable que el movimiento no 
comunique, cualquiera que sea la motivación que da lugar a la comunicación, desde la 
búsqueda de la belleza, o de lo grotesco, hasta los planteamientos más abstractos, las 
concepciones asépticas, los basados en una intención puramente arquitectónica de 
construcción del espacio con el movimiento, las intenciones narrativas, o aquellas que 
pretendan romper con todo lo establecido. Lepecki (2008) establece que “Perseguir el lugar 
temporalmente circulatorio de la danza, desafiar la lógica de la causalidad y la representación, 
en este terreno se mueve una subjetividad singular, ontohistóricamente fundacional de la 
coreografía occidental: el bailarín solitario” (p. 45). Desde el análisis crítico del movimiento 
en su sentido, conformación y significado histórico, filosófico, político y ontológico, Lepecki 
(2008) se refiere a la danza y su moderna conceptualización en políticas de figuración 
tendentes a la invisibilidad y apoyadas en el punto de fuga, en el que se significa “existir en el 
punto abstracto, matemático de una singularidad virtual” (p. 224) singularidad que sustenta la 
propia posibilidad representativa y visible.
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Asumiendo la visibilidad, incidimos en el/la coreógrafo/a y su decisión expositiva, que 
muestra, exhibe, presenta y/o representa, entre otros, a través de un cuerpo pleno de 
relaciones. De la personalidad creadora acontece el arte coreográfico, y de idéntico origen la 
dificultad de simplificación teórica: 
La danse et la création choreographique font appel à un ensemble unique de 
processus physiques et mentaux, à l´interaction de nombreux aspects de l´espirit, du 
cerveu et du corps, liés à la sensation, la perception, la cognition, les émotions et la 
maîtrise des mouvements. (deLahunta, 2006, p.160) 
En el plano puramente creativo y desde la labor coreográfica, tanto el intérprete como el/la 
coreógrafo/a canalizan la realidad vivida, heredada, imaginada o negada, en tareas 
intrapersonales e interpersonales de dificultosa acotación ya que pueden acontecer desde las 
más diversas e inexplicables fuentes. En este sentido, Martha Graham, estandarte de 
contemporaneidad y de reflejo social en su pensamiento y producción escénica, no obstante, 
indica en su autobiografía “Hay pasos ancestrales que me siguen siempre, que me empujan 
cuando creo una danza nueva y que gesticulan y fluyen a través de mí” (Graham, 1996, p. 
20). Por derivación de lo mencionado, toda la “maquinaria” creativa, afronta pues la relación 
técnica-talento coreográfico, de forma que la lógica recomienda anteponer la técnica, el saber 
hacer, y derivar hacia la suerte del talento, salvo en ocasiones no demasiado escasas, en las 
que el talento es inexplicablemente innato e inmenso, y relega la formal-técnica.  
No obstante y a priori, "Sólo el que sabe, el que domina la técnica puede dejarse llevar por la 
inocencia creativa" (Herreras, 2003, p.8). Según Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Huxley 
(1999) “Crear una coreografía es un acto deliberado, no un accidente. A menudo se sostiene 
que de alguna manera la coreografía surge espontáneamente de la intuición. Pero se trata de 
un argumento claramente erróneo” (p.35). Coreografiar es habitualmente un "acto 
deliberado", que como tal proyecta unos fines que están en relación al hecho de plasmar un 
mensaje de diversa naturaleza, abstracto, representativo, inmediato, explícito, basado en el 
azar y un largo etcétera. Cualquiera de los posicionamientos coreográficos a elegir, estará en 
relación a la comunicación y a la danza como medio o como propio mensaje. Al poner en 
escena, el/la coreógrafo/a utiliza los recursos necesarios para crear un determinado ambiente 
que introduce al espectador en el mundo particular de la persona que crea, a su imaginación y 
sensibilidad. Cuando todos los elementos del resultado final se combinan con inteligencia, en 
el momento en que se abre el telón, se produce un efecto mágico, que traslada al espectador a 
un espacio cercano a la persona que crea y a los intérpretes que defienden la propuesta.  
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Esto es lo que se denomina el entorno visual de una coreografía y que en palabras de Adshead 
et al. (1999) se incluye todo lo referente a la “zona de actuación” (p. 56).  El rol jugado por 
el/la bailarín/ina en el marco de una composición coreográfica, será de vital importancia, de 
forma que existen sustanciales diferencias entre el término ejecutante y la palabra intérprete, 
este último dejará, en el escenario algo más que la ejecución técnica, aportará su propia 
esencia, su persona, a la propuesta en la que está involucrado, o mejor sobre la creación que 
está desarrollando (el interprete crea in situ). Comprometido en lo que danza, estará presente 
y será emisor y mensaje, será pues la pieza esencial de lo escénico. Myung OH (2008) indica 
“Dans l’œuvre chorégraphique s'exprime la pensée du chorégraphe à travers l’interprétation 
du danseur. Le corps manifeste sensibilité et émotion personnelle et dimension culturelle et 
sociale” (p.15). 
 2.2.6. Danza Contemporánea: Reflexión Terminológica 
Es necesario abordar la identidad etimológica de la denominación danza contemporánea y 
danza moderna, prioritariamente en lo que a la formación dancística se refiere. En atención al 
desarrollo realizado con anterioridad, hablamos de una danza que se caracteriza por su 
contemporaneidad, por tanto, sería preciso definir las tendencias actuales de esta danza, lo 
cual, es una empresa complicada, ya que éstas se diversifican desde los más rompedores 
planteamientos, hasta propuestas que mantienen en su esencia formas ya conocidas de 
entender el movimiento. Autores como Spangberg (2007), reflexionan en relación al término 
contemporáneo y performance contemporánea, a los que asimila y reivindica lecturas de 
complejidad y de autenticidad, todo ello, en relación a las programaciones que los festivales 
proponen y su impacto tanto en el espectador, como en la propia definición de 
contemporaneidad, reclamado la necesidad de debates críticos para la conquista de nuevos 
territorios. El término performance domina la escena actual e incluyendo la 
contemporaneidad, pretende un salto cualitativo en relación a calidad y el riesgo artístico.  
En terminos globales lo contemporáneo “evita la consistencia narrativa, argumental o 
dramática, y se decanta por una producción heterogénea y abierta de narrativas, y una 
complejidad mayor producida por la interacción y la cancelación del drama hacia la 
producción y la actualización de procesos” (Spanberg 2007, pp. 10-11). Para Lepecki (2008) 
modernidad exterioriza una tecnología que crea un cuerpo disciplinado que se moviliza en 
relación a su escritura, indicando que la modernidad contendría un aviso permanente de 
movilidad conectada a la subjetividad, y a un marco filosófico ampliamente influenciado por 
la metafísica, la historia, la política y grosso modo por el pensamiento de la danza.  
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“Desde el Renacimiento, a medida que la danza busca su propia autonomía como forma de 
arte, lo hace conjuntamente con el desarrollo de ese gran proyecto de Occidente conocido 
como modernidad” (Lepecki 2008, p. 23).  
En el diccionario de la Real Academia Española (2013), se indica que contemporáneo 
significa “1. Adj. Existente en el mismo tiempo que otra persona o cosa. 2. Adj. Perteneciente 
o relativo al tiempo o época en que se vive”. En relación a moderno indica “1. Adj. 
Perteneciente o relativo al tiempo de quien habla. 2. Adj. Que en cualquier tiempo se ha 
considerado contrapuesto a lo clásico. 5. m. pl. Las personas que viven  en la actualidad o han 
vivido hace poco tiempo”. A priori contemporáneo y moderno no parecen términos 
excluyentes no obstante, en lo que a la definición de la técnica corporal de la danza se refiere, 
resulta fundamental citar algunas categorías divulgadas y controvertidas, que distinguen 
distintas corrientes catalogando a creadores en atención a tendencias, en este sentido se 
posiciona Kaltenbrunner (1998), al enumerar como tantos otros la siguiente clasificación: 
Modern Dance, y situando como exponentes a Rudolf Laban, Mary Wigman, Isadora 
Duncan, y Martha Graham. Post-modern Dance, con representantes como Merce 
Cunningham y Anna Halprin, así como la labor realizada por la Judson Dance Theatre, al 
apostar por nuevos caminos que redefinieran el arte, dando lugar a personalidades como 
Steve Paxton y Trisha Brown, entre otros. Como indica Kaltenbrunner (1998) “In contrast to 
Cunningham, they rejected structure and in particular, dance technique. They went one step 
further, jettisoned the traditional lenguage of dance and use everyday, ‘pedestrian’ 
movements sucha as sitting, lying, rolling, falling” (p. 18).  
New Dance, termino que aparece acuñado en los años setenta “When a group of a 
experimental dancers from X6 in London Published a magazine Called ‘New Dance 
Magazine’” (Kaltenbrunner,1998, p.18). 
En idéntica línea se posiciona Noguero (2007), cuando afirma el eclecticismo y el trabajo 
interdisciplinar que llega a Cataluña:  
(…) los métodos de la modern dance de Graham, Limón y adlateres, en seguida ganó 
puntos el ejemplo mucho más investigadoramente formalista y abstracto del 
coreógrafo Merce Cunningham y el compositor John Cage, hasta finalmente 
imponerse bastante en bloque a finales de los años noventa las corrientes setenteras 
del release i (sic) el contact improvisation. (p. 469) 
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Baril indica que Isadora Duncan, Ruth St. Denis y Ted Shawn forman parte de la primera 
generación de la Modern Dance. Afirmando que Martha Graham, Doris Humphrey y 
Weidman suponen las personalidades centrales de la segunda generación, destacando que “La 
expresión modern dance se utiliza por primera vez en abril de 1926 para designar el trabajo 
de Martha Graham” (Baril, 1987, p. 15). A su vez, afirma un cuarto grupo denominado 
nouvelle danse, y cita que esta agrupación, no se opone a la danza moderna, ya que presupone 
un desarrollo de la misma, caracterizado por la incidencia en el espacio en sus repercusiones 
escénicas e insólitas. 
En relación a la Danza Moderna, cabe especificar la terminología propia a la técnica de la 
misma, y que han desarrollado diversas personalidades, que serán detalladas en relación a la 
construcción efectuada, entendiendo como explicita Celichowska (2000): 
What is Technique, What is Style? Hawkins often explained that is important to 
understand the obvious yet often forgotten distinction between training dancers in 
particular movement vocabularies and styles. Because normative theories of movement 
are based on scientific fact, they have nothing to do with defining or comparing dance 
styles. (p.15) 
En cualquier caso, y parafraseando a Herreras (2005) danza moderna se refiere a las técnicas 
corporales de enseñanza-aprendizaje creadas por Martha Graham, Humphrey-Limón y Merce 
Cunningham. Contemporáneo sería pues el término que aglutinaría toda definición y sentido 
corporal de la nueva danza (p.10). En relación al arte en Dewey y su reflexión sobre el 
cosmopolitismo pragmático, o bien, la confrontación cosmopolita Vs. pragmático, en Waks 
(2009) se indica que el pragmatismo de Dewey tiene, al menos dos lecciones valiosas para la 
teoría y la práctica del cosmopolitismo y que el arte favorece públicos cosmopolitas: 
After situating Dewey in the current discussion of cosmopolitanism and locating this 
cosmopolitan strain in his own philosophy, I show the value of his theory of inquiry as 
a meta-theory for cosmopolitan studies and of his theory of agency through art for 
building cosmopolitan publics for deliberation and action. (Abstract, párr. 2) 
Parafraseando a Siegmund (2003) en Cuerpos sobre blanco, esta peculiaridad sobre la 
identidad de la danza contemporánea y el significado del propio término, se resuelve con 
ironía indicando: el arte de ser alguien, el arte de ser, el arte de convertirse en otro, el arte de 
ser un cuadro.  
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Los grandes clásicos Graham, Humphrey-Limón, y Cunningham, así como Delsarte, 
Dalcroce y Laban, sentaron las bases de la técnica corporal y serán desarrollados en epígrafes 
posteriores. Entendiendo a su vez tal y como expone Santos (2005), en las ponencias 
celebradas en el Festival Dansa València 2004, relativas a la formación técnico-dancística 
contemporánea, que resulta necesario efectuar permanentes reflexiones de dicha técnica 
“Opino como esos pioneros [se refiere a los grandes clásicos de la técnica contemporánea] 
abiertos a la experimentación que el descubrir nuevas posibilidades aporta un 
enriquecimiento muy necesario” (p.33). 
Tabla 3. Autores y definiciones de danza  
El movimiento como hecho inherente al ser humano 
Bonilla (1964) La danza como esencia y acción artística primigenia. 
Ossona (1984) La danza como liberación. 
Markessinis (1995) La danza como necesidad de manifestar y escapar. 
Escudero (1998) La danza transciende el tiempo vital. 
Graham (1995,) La danza simboliza la vida, el arte es eterno. 
Bourcier (1981) La danza en la prehistoria: antigüedad 14000 años. 
Bonilla (1963) La danza como expresión psico-física. 
Bonilla (1963) La danza incorpora el ritmo de la naturaleza. 
El movimiento como elemento de pertenencia e identidad comunitaria 
Ossona (1984) Danza y adecuación al grupo. 
Bourcier (1981) La danza como acción cívica.  
Ossona (1984)  La danza manifiesta el sentir comunitario. 
Rico (s.f., Colomé, 1989) Danza y entorno, idiosincrasia social. 
Bonilla (1963) Danza y folclore. 
El movimiento como unidad psicofísica  
Rolf (1977) Movimiento deviene psyque. 
Lecoq (2003) Psyque deviene movimiento. 
Lesschaeve (2009) Los bailarines instrumentos únicos. 
Galhós (2009) Cuerpo como lugar donde el espectador se puede instalar. 
Hoghe (1989) Interpretación danzada y conexión vital. 
Graham (Markessinis 1995) Danza y coordinación de cuerpo y espíritu.  
Laban (1987) Tendencia natural hacia el movimiento. 
Laban (1987) La danza y la personalidad, bailamos como somos. 
Graham (1995) Instrumento de vida: instrumento de danza. 
El movimiento comunicación y hecho escénico 
Hawkins (2006) El arte al servicio de la poesía. 
Lesschaeve (2009) El movimiento per se como esencia de arte. 
Barnsley (Ascencio et al. 1990) Comunicación por conexión vital indirecta y global. 
Ricart (1997) Danza y comunicación kinesferica. 
Sichel (1998) El material de la danza es el movimiento, que se torna 
comunicación. 
Herreras (2003) El problema y el reto de la danza es la innovación. 
Ferrando (2009) Caminos de alejamiento comunicativo simplificado. 
Sánchez (2009) Los intérpretes como seres para la mirada. 
Cloux (2003) El espectador activo. 
Forsythe (s.f., Murias, 2008) La danza es intelectual, emocional y abstracta. 
Díez (2000) El soporte de la danza es el cuerpo que se convierte en lugar. 
Lepecki (2008) El bailarín solitario: subjetividad y dualismo ontohistórico. 
Lepecki (2008) La danza existe en una singularidad virtual. 
DeLahunta (2006) Creación coreográfica e interacción de procesos psíquicos. 
Adshead et al. (1999) El entorno visual de una coreografía. 
Fuente: Elaboración propia
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2.2.7. Elementos Definitorios de la Danza Contemporánea: Síntesis 
En atención a las reflexiones detalladas se sugiere que en la definición de danza 
contemporánea deberían aparecer los siguientes conceptos: 
a. Factores antropológicos vinculados a la definición vital del ser humano: 
Es el movimiento un hecho inherente al ser humano que se define como tal, por el desarrollo 
de habilidades que se relacionan con el arte del movimiento, en la más esencial y profunda 
acepción humana se encuentra la motilidad, su significación, utilidad, sentido y consiguiente 
evolución. 
Es el movimiento un hecho social, cultural e histórico complejo, que surge de forma natural 
en el hombre en todas las épocas, que supone la manifestación del sentir personal y del 
popular, que es el reflejo de la sociedad de su carácter y cultura, permitiendo comunicar y 
celebrar sentimientos de pertenencia e identidad cultural, la danza y el cuerpo son y evocan 
sociedad. 
b. Factores esenciales vinculados al arte del movimiento: 
Arte vivo, personal o tendente a la modernidad, y vehículo de miradas comunicativas. Es la 
danza un arte vivo dependiente del sujeto o en idiosincrasia de lucha por la independencia y 
entidad artística per se, en atadura a las tendencias, a los conocimientos, al poder e ideología, 
al momento de la ontogénesis humana.  
Es un arte que se debe a una permanente reconstrucción y recreación, a una inquebrantable 
redefinición de sí mismo en alguno o parte de sus componentes, desde el entendimiento 
ligado a la evidencia de su instrumento o desde la búsqueda del arte por el arte, en esfuerzos 
de identificación independiente. 
Es un arte personal, un arte artesano, donde prevalece la libertad para exponer, el indudable 
factor humano, personal y artístico de creadores/as e intérpretes, donde cada elemento es 
seleccionado desde un catálogo de infinitas posibilidades y transpirado y cristalizado por 
cuerpos-intérpretes con vivencias, en un sin fin de filtros simbólicos y de interpretaciones 
ilimitadas. O bien, es un arte que se prioriza a sí mismo, su materia prima y su resultado final, 
donde el movimiento se justifica per se, donde la modernidad minimiza la subjetividad en un 
dualismo argumentado desde el arte como ente. 
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Es la danza vehículo de comunicación y medio comunicativo, efímero, en continua 
evolución, personal y contextualizado o modernizado que se expone en un espacio-tiempo, 
destinado a la mirada y múltiple en sus caminos metodológicos hacia la transmisión, que 
plantea contenidos y significados.  
Es un arte integral, un todo armónico, en el que deben estar integrados aquellos factores que 
forman parte del resultado artístico final. 
Arte temporal-espacial efímero, fugaz, escénico, relativo al tempo y al ritmo vital, al ser 
alienado que nace y muere. La danza caracterizada como un arte efímero, que se disfruta en el 
momento del visionado y que muere después, dejando como única constancia las imágenes 
que pueda retener el espectador en su memoria. Es la danza un arte en íntima relación con el 
tempo corporal, pulsaciones del corazón, tiempo percibido de la naturaleza, tiempo vital-
interno, el tiempo del fraseo del movimiento, el tiempo vinculado al soporte musical, o bien 
el tiempo de la propuesta creativa.  
Si señalamos el movimiento como razón principal de ser, debemos añadir a este su propia 
ausencia, el silencio, la pausa para reiniciar, la pausa elaborada, coreografiada, o bien 
simplemente el abandono cinético, la pausa como contraste, como descanso para el receptor. 
La danza como metáfora de tiempo, espacio y fugacidad del espacio nacer-morir, medio de 
transgresión a la evidencia del tiempo vital y pretexto de fuga a dicha conceptualización de 
ser alienado, desfondado. 
Es un arte escénico, un arte de carácter temporal en el espacio-tiempo en que se desarrolla, 
definido por estar pensado para el disfrute in situ, ya que no podemos atrapar la totalidad de 
los matices aportados en la fugaz representación de lo original, el intento de reproducción 
fidedigna es inviable y nos aleja de la definición de arte.  
c. Factores especialmente vinculados a la danza contemporánea: 
La danza contemporánea surge como rebeldía, como ruptura con lo establecido, o bien como 
paso lógico de oposición a la hegemonía de la danza clásica. Oposición efectuada desde la 
negación del cuerpo externo, desde la  innovación y la reforma profunda. Característico a la 
danza contemporánea permanece el sentimiento que le hace emerger, ruptura y permanente 
reforma, pensamiento profundo y esencial sobre cuerpo y arte. Ruptura, innovación y 
reflexión definen la danza contemporánea desde la permanente polaridad, de forma que la 
diversificación de sí misma supone síntoma de salud y evolución. 
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d. Factores vinculados a la técnica corporal de la danza contemporánea: 
Desde dicha polaridad se abordaría el caos y el orden en cíclico desarrollo, desde la 
conceptualización del arte en recomendable diversificación, derivamos la técnica corporal y 
el consiguiente vocabulario dancístico. La danza contemporánea se equilibra desde la 
tendencia libre y el sistema cerrado, desde el azar a la teoría de sistemas, la normativa, la 
técnica y sus pasos secuenciales.  
Establece un diverso uso corporal, por lo que la danza contemporánea puede adoptar distintos 
lenguajes en su desarrollo, siendo necesario el análisis preciso del movimiento, cada forma se 
reinventa por lo que es imprescindible la reflexión, ya que el movimiento se define desde el 
propio proceso más allá de la forma final del gesto danzado, priorizando a la persona y su 
vivencia de movimiento con anterioridad al bailarín/ina para la mirada. Motivo por el cual, 
encontramos cuantiosas técnicas y vocabulario dancístico, que se engloban dentro del propio 
término, por lo que podríamos establecer un reto propio de esta manifestación, que busca en 
un sentido u otro la innovación, o bien, se puede analizar como una vuelta a la forma más 
auténtica de movernos, que aún hoy persiste en hordas no civilizadas.  
Se entiende el proceso creativo, artístico y formativo, desde la introspección y canalización 
interpretativa vivenciada, fruto de la combinación de complejos procesos psicológicos 
influenciados por vivencias ancestrales y actuales, producto de ontogenia y cotidianidad.  
La danza contemporánea se sustenta en la interdisciplinaridad y la miscelánea, gestionando 
las tendencias ya conocidas, con pequeños o grandes matices innovadores que pueden 
provenir de diversos ámbitos, artes y tecnologías del arte. La danza contemporánea se debe a 
una permanente re-elaboración de su sustento artístico y por lo tanto a la reflexión de la 
técnica corporal. 
2.3. Características Técnico-Corporales de la Danza Contemporánea 
Este epígrafe del marco teórico de la investigación, supone una visión general del código 
propio a la danza contemporánea y una clarificación sobre aquellos conceptos técnicos del 
cuerpo como herramienta de transmisión, situando el carácter del área que tratamos de acotar. 
Para realizar el desarrollo, es importante delimitar algunas dificultades que se presentan al 
realizar una reflexión que pueda converger en agrupaciones y que pueden deberse a dos 
motivos esenciales:
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El primer motivo se relaciona con la danza de autor y/o con la intención de autoría, la danza 
contemporánea precisa de una permanente reflexión en tareas de definición, nuevo sentido y 
evolución. Lo cual favorece el desarrollo de formas particulares de abordar la técnica 
corporal, que al margen de las posibles influencias que pueda tener en relación a técnicas de 
repercusión, proponen variaciones significativas, como seña de identidad propia a esa persona 
y relacionado con la formación, influencias, personalidad e inquietudes de la persona que 
propone, crea el movimiento y a su vez, favorece nuevos caminos metodológicos.  
Otro motivo de importancia ya ha sido especificado, al relatar las dificultades existentes en la 
danza contemporánea en relación a su nomenclatura y/o adjudicación de denominaciones 
concretas a los movimientos que pretende, esto se debe a la propia idiosincrasia que 
proporciona soporte a esta área del movimiento. Como indica Martin (1991) la danza 
contemporánea no debe tratar de generar una tecnología educativo-artística en la misma línea 
que lo han hecho otros estilos.  
Et pourtant, il existe une grande similarité dans le champ de la danse moderne. 
L´erreur sovent commise est de chercher un système unique, un code comme celui qui 
caractérise la danse classique. La danse moderne n´est pas un systeme; c´es un pòint 
de veu. (Martin, 1991, p. 34) 
Al respecto, abordamos brevemente conflictos relacionados con las áreas de los contenidos 
técnico-dancísticos, así como la elevada interrelación entre los contenidos de la misma 
técnica, que provoca a su vez dificultades para diferenciar, a efectos pedagógicos, variables 
técnicas de la danza y contenidos técnicos de la misma. 
 2.3.1. Nomenclatura de la Danza Contemporánea: Contenidos 
La danza contemporánea se sitúa como una disciplina de soporte, en relación a otros estilos, 
ya que sus contenidos educativos se establecen detrás de la forma al gesto (pasos dancísticos). 
Las nuevas tendencias de la danza contemporánea evitan la directa denominación de formas 
concretas y optan por delimitar los caminos que derivan movimiento. De forma que cuando la 
danza clásica establece plié, la danza contemporánea sitúa el contenido plegar-flexionar, 
cuando establece tendu, la danza contemporánea indica extender o distanciar. Una misma 
función, un mismo significado, con idénticos materiales y diferentes tecnologías. Un mismo 
sentido hacia el movimiento que se diversifica en relación a los múltiples caminos que se 
pueden realizar sobre la incidencia a la forma que adquiere el gesto. 
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La delimitación de gestos concretos facilita una tipología de progresión didáctica, la no 
delimitación favorece la diversificación de los conceptos hacia el movimiento. En este 
sentido, la danza contemporánea, resuelve retrocediendo a la anatomía y la biomecánica de 
los segmentos corporales implicados al gesto. Dicha función anatómica se encuentra más 
atrás de la progresión establecida por la la danza clásica al indicar que para provocar 
movimiento debe flexionar (plié) para poder extender (tendu) y por tanto permitir la 
movilidad. Si abordamos el espacio encontramos nuevas similitudes ya que cuando se 
establecen las formas-gestos effacé, croisé, effacé, la danza contemporánea aborda 
dimensiones planos y niveles de movimiento en infinidad de formas gestuales. Otras 
similitudes se encuentran hacia la necesidad de establecer formas directas como sucede con 
denominaciones como arabesque y también con denominaciones de la técnica moderna como 
redondo, al que podemos ampliar suspensión y rebote como ejemplos de contenidos de 
movimiento sustentados en la dinámica y el camino del movimiento. 
Merce Cunningham, ante una pregunta relativa a la presencia de dégagés y développés en su 
técnica, responde en Lesschaeve (2000) “Sí, piernas arriba del todo y totalmente extendidas, 
porque de hecho ¿qué otra cosa se te va a ocurrir teniendo en cuenta cómo se mueve la 
rodilla? Tienes dos opciones: dégagés o développés, no hay más” (p.27). Derivado de este 
posicionamiento consciente sobre denominar más atrás de la forma, se encuentra la siguiente 
dificultad que consiste en la delimitación de áreas, en atención a la naturaleza del contenido 
dancístico que abordamos. 
 2.3.1.1. Áreas de contenidos técnico-dancísticos  
- Anatomía y Biomecánica, Física del Movimiento y Arquitectura. 
Los contenidos de la danza contemporánea comparten sentido, se apoyan y evolucionan al 
territorio del arte desde diversas disciplinas, como la anatomía, la biomecánica y la física del 
movimiento. En las aulas de danza, el contenido o la variable técnica que abordamos, se halla 
tan desarrollada en su significado que podemos indicar que nos encontramos ante un 
contenido o variable de movimiento perteneciente inequívocamente a la danza 
contemporánea y no obstante, en directa vinculación a la disciplina anatómica, biomecánica o 
física. El contenido o la variable técnica de movimiento que la danza desarrolla, está plena de 
connotaciones, progresiones didácticas y vínculos artísticos por lo que le acercan al plano del 
arte y en este caso, del arte de la danza contemporánea. En el desarrollo del epígrafe se insiste 
en la reconstrucción que la danza efectúa al respecto, además de indicar su desarrollo y 
vinculación a las áreas mencionadas. 
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Dicha peculiaridad educativa no es única a la danza contemporánea, como indica Bellver 
(1999) bajo la perspectiva constructivista del aprendizaje, el enfoque de selección de los 
contenidos más adecuados al currículum es ecléctico ya que se refiere a tres criterios entre los 
que se encuentra el criterio lógico “(…) con la adopción de áreas de conocimiento o campos 
amplios que incluyen varias materias” (p.213). A su vez, y tras describir el citerio sociológico 
y transversal, referencia el criterio psicológico “(…) presentando los conocimientos 
globalizados en torno a una serie de núcleos centrales y respetando en todo momento los 
estadios psicológicos por los que pasa el alumno respecto del aprendizaje” (Bellver, 1999, p. 
213). La diferencia con las áreas de contenidos referentes a la danza contemporánea, 
provienen de su débil evolución tecnológica, ya que el hecho de las dificultades en su 
denominación entorpece un desarrollo desde enfoques conductuales, cognitivos y dificulta su 
integración global en sustentos constructivistas. En este sentido, indicamos las ventajas de la 
materia dancística al detallar las numerosas áreas que la componen, así como su elevado 
carácter interdisciplinar y no obstante, la débil tecnología educativa que lo sustenta, dificulta 
relaciones globalizadas, ya que se obstaculizan los caminos para establecer gradientes de 
dificultad. Algunas áreas de la danza contemporánea se reseñan a continuación destacando a 
modo de ejemplo algunos autores y citas. 
Tabla 4. Ejemplo de delimitación de áreas en la disciplina danzada 
Anatomía, Biomecánica, Comportamiento Motor 
Rolf (1977) “La anatomía estudia una proyección del cuerpo estático, pero en el cuerpo vivo la función requiere 
algo más que un reconocimiento estático” (p.159). 
Oña (2005) “Así pues, lo que conocemos como Comportamiento Motor constituye el ámbito de estudio 
científico bajo la perspectiva psicológica –comportamental-, complementada por la biológica –
neurofisiológica- del movimiento humano, situado en el contexto de las ciencias de la actividad física” (p.19).  
Física 
Nikolais (2008) expone“Aunque gracias a sus energías fisio-psicológicas el hombre disfruta del privilegio único 
de la motivación, su acción física depende de la gravedad, de la inercia, de la fuerza centrípeta, de la 
aerodinámica y de la fricción como cualquier otro objeto físico” (Jordi Fábrega, trad. p.486). 
Matemáticas y Arquitectura 
Forsythe indica “Debes simplificar, debes recurrir a los elementos fundamentales del espacio y la geometría: 
líneas rectas, curvas y planos. (…) ¿Os imagináis líneas y proyecciones de líneas fuera del cuerpo?” (Murias, 
2008, p.522). 
Cunningham responde sobre su creación Torse en Leeschaeve (2009):  
Lo que yo había preparado era que ésa sería la frase cinco [material coreográfico], y al trabajarlo con 
los bailarines ya vería cómo sería el movimiento por el espacio (…). Hice lo mismo con el espacio 
que ocupaban, como recordarás también lo dividí y numeré en cuadrantes del uno al setenta y cuatro: 
había alguien en el espacio trece y alguien en el espacio doce. Elegí cuantos bailarines habría en 
estos espacios y luego, para ir al cuarenta y nueve (…) todos se moverían en esa dirección, aunque 
podían tomar uno u otro camino en función de la frase (…) así confeccioné un mapa de espacios y 
un mapa de movimientos ambos divididos en sesenta y cuatro unidades distintas. (p.28) 
Alwin Nikolais (2008) indica “La competencia arquitectónica es pues necesaria para el cumplimiento técnico y 
estético del bailarín” (Jordi Fábrega, trad. p.487). 
Fuente: elaboración propia 
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Fuerzas del mismo sentido 
Fuerzas de sentido contrario 
Fuerza de rozamiento 
Sistema de fuerzas 
Condiciones de equilibrio: el 
centro de gravedad 
Tipos de equilibrio: 
El equilibrio estable 
El equilibrio inestable 



















































































































































































Movimiento uniforme, circular 






























Dimensiones y unidades de la 
masa y fuerza 
Principio de inercia 
Masa inercial 
Principio de acción y reacción 
Rozamiento:  
Rozamiento de deslizamiento 
Rozamiento de rodadura 
Rozamiento de viscosidad 










Teoría del esfuerzo + 
teoría de la kinesfera 
Fuente: Elaboración propia 
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 2.3.1.2. Variables técnicas Vs. contenidos técnicos 
Ferreiro Pérez (1999) reflexiona sobre la importancia que la danza otorga al concepto técnica 
dancística. A efectos pedagógicos, la técnica dancística incorpora progresiones didácticas, 
recomendaciones metodológicas y contenidos dancísticos, entre otros:  
Además de estas características que comparte con cualquier otro tipo de intervención 
educativa, la práctica enfocada a la educación dancística profesional posee rasgos que 
la diferencian claramente. Uno de ellos, tal vez el más importante es el empleo de una 
técnica dancística, porque al mismo tiempo que se constituye en un mediador básico 
del proceso educativo, es el almacén de la historia y tradición de ese proceso 
educativo. De modo que con frecuencia el debate académico y pedagógico sobre la 
enseñanza de la danza se ha reducido al estudio, selección, análisis y crítica de las 
técnicas dancísticas. (párr. 7) 
Los contenidos que se abordan en el aula de danza contemporánea presentan tal riqueza en su 
transmisión metodológica que se hace complejo discriminar entre variables técnicas y 
contenidos técnicos, así como la especificación en su metodología, técnica y estrategia 
educativa oportuna. Apareciendo de forma conjunta por tradición, desde la transmisión oral y 
de forma difícilmente delimitable el ¿Qué? o contenido junto a las recomendaciones que se 
han de seguir para favorecer la consecución del contenido. Cuando el qué se relaciona con 
elementos difusos, la tarea de catalogar se complica sobremanera. En relación a esta 
dificultad, tal y como indica Ferreiro Pérez (1999) es la técnica dancística la responsable de 
aglutinar los contenidos a dominar. Por lo cual, expondremos los principios reguladores o 
variables técnicas de la danza contemporánea y posteriormente, los principales contenidos de 
la técnica-corporal.  
 2.3.1.3. Elevada interrelación de contenidos  
El movimiento infinito precisa una permanente redefinición en tareas de análisis y síntesis, de 
forma que podemos observar el movimiento y matizar su corporeidad, su temporalidad y el 
espacio que gestiona, o bien acotar aquellas condiciones del cuerpo en sus elementos más 
físicos, las condiciones del espacio y desarrollos posibles e idéntico camino en relación a la 
sonoridad. Este hecho es especialmente evidente en relación a contenidos relativos al cuerpo 
y al espacio, a cada contenido acotado y “separado” o delimitado como corporal, le cabe un 
matiz espacial y viceversa. 
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Ante una disciplina con infinidad de repercusiones interdisciplinares y de fuerte carácter 
holístico resulta recomendable establecer una matriz de contenidos que posibilite diversificar 
cada categoría para posteriormente converger, en una visual que presenta un “embudo de 
doble vía” de lo general (de la categoría madre) a lo específico y cada especificidad en su 
reconstrucción o significado global.  
Si establecemos la variable técnica alineación corporal, hablaremos entre otros factores de la 
columna vertebral, pero ¿qué significa por sí misma sino es relacionada en el propio 
movimiento? La columna vertebral es un contenido educativo de importancia nuclear, que no 
obstante no trabajamos ni cristaliza en el arte del movimiento de forma aislada sino en 
relación a su entendimiento espacial. De la propia e indisoluble vinculación, la riqueza y la 
dificultad planteadas, ya que al responder al ¿Cómo? y por tanto a método, debemos 
relacionar, y al hacerlo, se aporta un universo posibilidades didácticas en permanente 
entendimiento cíclico, desde una visual de currículum en espiral. Proposición necesaria y a 
integrar a la que únicamente se le puede objetar que debemos establecer progresivas 
competencias de adquisición corporal, que posibiliten escapar de un bucle de incidencia 
unilateral y que no prospera en la delimitación progresiva de la dificultad planteada, de 
manera que se dificulta la localización del contenido educativo alineación y columna 
vertebral, en su progresión didáctica del primer a último curso de las enseñanzas 
profesionales de danza. 
En el desarrollo de la aplicación pedagógica que planteamos, realizamos una propuesta de 
agrupación de contenidos, considerando al educando en sus múltiples facetas hacia el 
aprendizaje corporal, así como la naturaleza del contenido que aprende. Destacando al 
intérprete en facetas técnico corporales, artísticas y sociales, derivando contenidos desde los 
hallazgos de investigación y traduciendo dichos hallazgos a la delimitación de competencias 
instrumentales, sistémicas, interpersonales y artísticas.  
 2.3.2. Principios Reguladores de la Técnica Dancística 
 2.3.2.1. Peso del cuerpo 
A la hora de establecer prioridades técnicas dos opciones parecen recomendables, iniciar por 
la evidencia del apoyo del cuerpo en el suelo, o bien encabezar con la realidad del propio 
peso corporal. En el caso de obtener consciencia de peso, estaremos cercanos al control del 
apoyo de nuestro cuerpo, y a su vez, la relación que construimos desde la percepción de 
apoyo modifica el trato del peso. 
Capítulo 2. Marco Teórico de la Investigación 
66 
 
Teniendo en cuenta esta vinculación, hablamos de peso como característica inevitable de la 
física del movimiento en continua lucha-aceptación de la gravedad y como factor a potenciar 
y modular en la danza. El movimiento como pasaje fluido, en el que se combinan la 
resistencia contra la gravedad y el “dejar hacer” o renunciar voluntariamente a esta misma 
característica con la que nos encontramos en cualquier tipo de movimiento, en ocasiones de 
forma controlada o dirigida, en otras de forma natural y a veces enfatizando el abandono. 
Laban (1987) analiza este factor afirmando que: 
El peso del cuerpo sigue la ley de la gravedad. El esqueleto del cuerpo puede 
compararse con un sistema de palancas por el cual se alcanzan las distancias y las 
direcciones en el espacio. Estas palancas se ponen en funcionamiento por medio de 
nervios y músculos que suministran la fuerza que se necesita para sobrellevar el peso 
de las partes del cuerpo que se mueven. (p. 40) 
Por lo que contamos con una realidad corporal (huesos, músculos, órganos, etc) y una 
realidad gravitatoria con la que el arte de la danza contemporánea se relaciona de manera 
ligeramente diferenciada, de forma que podemos manejar líneas globales (que son detenidas 
en la técnica de la colocación corporal), y con todo ello “controlado” evolucionar en el 
espacio en la forma que propicia el carácter propio al estilo. No obstante, la Danza 
Contemporánea no siempre resiste, en numerosas ocasiones acepta e incluso pronuncia, para 
ello hace uso de diversas rupturas de planos, niveles y alineaciones corporales, del cambio 
muscular (sostengo y abandono), provocando el desequilibrio como aceptación de caída, para 
recoger y transformar. Kaltenbrunner (1998) indica “In physics, the intrinsic property of all 
matter and energy and the source of gravitacional field is defined as mass. (...) Weigth 
however, is defined as the downward-acting force on an object due to gravitational attraction” 
(p. 46). De esta forma encontramos innumerables vinculaciones-divergentes, cíclicas o en 
espiral con el peso como núcleo, de las cuales destacaremos: 
- Desde la Física del movimiento hablaremos de peso, masa y gravedad terrestre. 
- Laban en su Teoría del Esfuerzo, vincula peso, espacio, tiempo y flujo (como factores de 
movilidad), y en relación a peso establece, de energía fuerte, normal, débil y de tensión 
acentuada y sin acentuar. De forma que si realizamos una fuerte resistencia al peso el 
movimiento será pesado, si ejercemos una débil resistencia el movimiento será ligero. 
- Gutiérrez (2008) vincula peso a la combinación de tensiones y relajaciones musculares en 
diferentes graduaciones de la actividad tónica: un peso que descansa sobre la estructura ósea 
y/o un peso que logra una suspensión funcional, a través de la activación muscular. 
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La visual del cuerpo, en su mecánica, relaciona peso a grado muscular utilizado, o mejor la 
mínima resistencia muscular contra la gravedad. Cuando entran en juego variables de 
dinámica del movimiento, debemos valorar la vivencia de energía, resistencia y tensión que 
imprimimos a cada gesto y enlace inter-gesto, así como la calidad global en la que 
movilizamos. En ambos casos, hablamos de un principio que precisa un alto grado de 
consciencia en su ejecución, de forma que la persona que danza con dominio de peso, 
permanece en la continua percepción sobre el mismo, a cada pasaje corporal. La imagen 
principal es la de un sistema óseo apoyado, la musculatura debe responder en este sentido, a 
los mínimos del soporte recomendado a cada forma. De idéntica manera, si abordamos peso 
como contenido a percibir en permanente formación, debemos valorar su total abandono. 
En el desarrollo de la investigación se presentarán diferenciadas gestiones de peso a cada 
calidad de movimiento propuesta, valorando a su vez, las repercusiones del peso a la 
consecución de la calidad y viceversa. De forma que los hallazgos de la investigación nos 
ayudan a determinar la gestión de peso necesaria ante un movimiento de ataque muscular, 
que en su acotación máxima plantea un gesto concéntrico, para poder recibir cerca de nuestro 
centro de dominio un peso corporal en máxima y súbita aceleración, lo cual es sumamente 
diferenciado a un peso al extremo volátil como el que plantea calidades de movimiento 
sacudidas o fugadas por poner algunos ejemplos, ya que dichas movilidades acontecen desde 
un peso manejado técnicamente en permanente desplazamiento y/o acción de salir del gesto y 
escapar del peso recibido. 
 2.3.2.2. Centro de gravedad 
El centro de gravedad entendido como centro físico, centro de energía; si visualizamos la 
pelvis en geometría matemática corporal así como espacial (kinesfera), entonces, incentro, 
baricentro o centroide, circuncentro y ortocentro; si la visualizamos desde su significado de 
energía vital, centro energético tan tien inferior. En todos los casos hablamos del centro como 
punto central de atención que nos proporciona la estabilidad necesaria para acceder al 
movimiento, como señala Kaltenbrunner (1998) “We can also redefine the centre of gravity 
as a point where a body is perfectly balance” (p. 48). Es el centro una indicación técnica 
fundamental y de permanente aprendizaje, que supone anclaje prioritario del buen uso 
corporal, el movimiento nace desde el centro y se desarrolla conectado al mismo, en una 
consciencia corporal-global donde lo psicofísico del cuerpo que se moviliza es un todo-
perceptivo, en relación a su emplazamiento, es pues un referente técnico-espacial del cuerpo 
en el espacio de movimiento.  
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Es comprensible que la localización precisa del centro de gravedad del cuerpo esté 
sujeta a controversia, ya que ha de variar con el tipo y porte corporales. Tiende a 
situarse en los alrededores de la articulación lumbosacra, por lo cual un equilibrio 
adecuado en este lugar tiene una importancia fundamental para la producción de un 
movimiento corporal coordinado, como también para actuar como punto de referencia 
del sentido cinestésico del individuo. (Rolf, 1977, p. 87) 
Franklin (2009) afirma ambos matices indicando la importancia de la pelvis como realidad 
gravitatoria y como imagen adecuada al emplazamiento espacial “El centro del cuerpo se 
define como un área desde la que puedes alcanzar el control del cuerpo con menos esfuerzo y 
una especie de guía corporal” (p. 113). A su vez, destaca dos conceptos de elevada 
divulgación en la técnica corporal desde su perspectiva de conexión psicofísica, como son la 
importancia del psoas y de la musculatura profunda relacionada con la columna vertebral.  
Si consideramos que la evolución de la Danza Contemporánea oscila entre la liberación de la 
forma del gesto danzado, y la importancia que se le otorga a las variables de dinámica de 
movimiento, si además priorizamos todos los elementos que me hacen llegar a la forma en sí, 
antes que la propia forma final, parece lógico conectar con la pelvis como punto central de 
informaciones. Al mismo tiempo, es la pelvis una sección corporal de elevada humanidad ya 
que sujeta los órganos vitales, lo que le otorga una lectura profunda y más allá de la valía del 
movimiento per se.  
El centro de gravedad como principio regulador aparece de forma reiterada al analizar el 
movimiento. Tan necesario como divulgado en las aulas de danza contemporánea, la pelvis y 
su significado es un gran punto de inicio técnico, que perdura hasta los últimos niveles 
formativos en los que podamos pensar. A nivel óseo, supone una sección corporal de 
conformación rotunda, de elevado peso ya que es un gran continente de órganos, por lo que se 
ha constituido en principal imagen o referente espacial, estando pues en relación a varios 
elementos: 
Desde la mecánica del movimiento, vinculamos múltiples conexiones a visualizar con uno, 
varios y/o todos los segmentos óseos y su funcionamiento peculiar. Estas agrupaciones 
didácticas con intenciones reflexivas y de focalización, se realizan representando infinidad de 
líneas imaginarias que cruzan nuestro cuerpo, es pues una relación físico-espacial, cercana a 
entendimientos que priorizan los canales de energía de técnicas orientales como el Chi Kung, 
a efectos pedagógicos hablamos de la pelvis como referente corporal hacia el espacio. 
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Desde la dinámica del movimiento, estas mismas líneas trazadas con anterioridad, se 
expanden al espacio total-escénico, de forma que la pelvis nos ayuda a desplazar, recibir, 
equilibrar, desequilibrar, caer, especialmente en aquellas idiosincrasias de movimiento a la 
búsqueda de la organicidad, de la lógica corporal, del aire, la suspensión y un largo etcétera. 
Así mismo, desde la mecánica del movimiento, estaremos en el terreno de la anatomía, desde 
la dinámica del movimiento, la danza ha desarrollado un análisis pélvico directamente 
relacionado con las variables de la movilidad, y por supuesto un cuerpo que origina 
movimiento conectado desde su centro pélvico y que modula toda la acción física anclado a 
dicha conexión, es un cuerpo que visualiza la pelvis (su función independiente y en conexión) 
para utilizarla como instrumento generador de movimiento. 
La importancia de la pelvis tanto en su valoración corporal como en relación a su importancia 
al emplazamiento espacial, se vislumbra en ejecuciones de carácter sostenido, sin uso de 
liberación cinética al desplazamiento, el intérprete se ve obligado a un progresivo traspaso de 
su peso que le conecta directamente con el viaje que realiza su pelvis en dicha transferencia. 
En idéntica y diferenciada línea, la liberación cinética que presupone el desequilibrio, obliga a 
idéntica identificación pélvica. En movilidades de carácter preponderantemente espacial, 
dicha utilidad corporal se extrapola al uso de la pelvis como referencia espacial nuclear. 
 2.3.2.3. Alineación corporal 
Se entiende por una correcta alineación corporal aquella en la que la estructura del esqueleto 
compensa la acción de la gravedad, sin tener que hacer un incorrecto uso del sistema 
muscular, lo cual, permitirá una adecuada predisposición hacia el movimiento. La intención 
general es la búsqueda de la posición equilibrada que libera cualquier segmento corporal de 
tensiones innecesarias. La Técnica Alexander ® realiza un exhaustivo análisis a este respecto, 
indicando las relaciones que existen entre una adecuada alineación de la columna vertebral y 
un cuerpo que muestra una postura natural. La columna vertebral, la postura y la alineación 
son objetivos básicos de la técnica, debido a la repercusión que tiene en el movimiento, ya 
que, como dice Craze (2002):  
Existen nueve grupos de músculos sólo en el cuello y 32 grupos en la espalda. 
Cuando contraemos estos músculos por medio de un alineamiento incorrecto o al 
hacer algo (actuar) de forma incorrecta, deformamos toda la estructura y la alejamos 
de las funciones para las que fue diseñada. (p. 133) 
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La danza contemporánea establece la alineación de la columna vertebral como uno de los ejes 
fundamentales de toda la técnica y aunque posteriormente las alineaciones o paralelismos 
entre segmentos van ganando un elevado grado de complejidad, la columna vertebral siempre 
es el punto de partida. De forma que la progresión podría entenderse como el dominio de la 
alineación de la columna vertebral en sí misma, y en su función ante la globalidad del cuerpo 
en el espacio del movimiento, estableciendo relaciones múltiples: 
Relaciones físico-corporales: 
- La alineación de la columna vertebral en relación a la pelvis y al suelo pélvico. 
- La alineación de la columna vertebral y la cintura escapular. 
- La alineación de la columna y las extremidades inferiores y superiores. 
Relaciones kinesfera-visualizada: 
- Múltiples líneas que se pueden establecer en el detalle gestual. 
 
Figura 2. Ejemplo de alineación corporal 
Aunque pudiera adquirir connotaciones de variable técnica por sí misma, incorporamos a la 
alineación la subdivisión sobre la noción de la línea media del cuerpo que se define cercano 
al eje de simetría que establece la física.  
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La línea media favorece el ser conscientes de la forma que adquiere nuestro cuerpo a lo largo 
del movimiento, la alineación permite a su vez la consciencia necesaria sobre el desequilibrio 
que dará lugar al movimiento. Siendo la percepción de dicha alineación el propio contenido, 
ya que en ocasiones comenzamos por detener cada infinito movimiento y reflexionar nuestra 
simetría y no obstante la finalidad es amplificar la percepción en movimiento de dicha acción. 
Consciencia pues, de la línea media del cuerpo para discernir aquellos movimientos globales 
en el que se incluye la totalidad del cuerpo en movimiento de aquellos disociados, en los que 
es preciso "no hacer" en alguna sección corporal concreta.  
Resulta en este sentido, la imagen técnica por excelencia para hablar de consciencia de 
simetría corporal (más aún cuando la forma es tan variada) y por tanto de cuerpo conectado 
en su emplazamiento espacial. Es al mismo tiempo, la línea imaginaria que trazamos aún 
cuando nuestro objetivo es una disociación de formas, ya que nos ayuda a “limpiar” o 
clarificar nuestra ejecución sobre el espacio cercano.  
Como ampliación a lo mencionado, reseñamos en este apartado la espiral, como imagen 
clarificadora para la columna vertebral al alejarla de la percepción espacial lineal y ayudar a 
visualizar dicha columna en permanente relación en espiral, tanto en aislado como en 
vinculación global hacia el movimiento, en un entendimiento dinámico y con volumen. El 
movimiento en espiral se define como la línea curva que da indefinidamente vueltas sobre un 
punto (centro), alejándose de él más en cada una de ellas. Lo cual comporta imprescindibles 
repercusiones tanto a nivel corporal puro, ya que libera de entendimientos estáticos, y a nivel 
de uso espacial global. No en vano, es una de las indicaciones fundamentales para entrar y 
salir de suelo ya que su permanente dirección, provoca un acercamiento o alejamiento, libre 
de excesos de fuerza, e idéntica reflexión, acontece a su sentido de giro, en fuerza centrípeta.  
Las repercusiones de la alineación hacia el movimiento, se pueden visualizar en el Tensegrity 
Model ®, que se contempla en el Análisis Funcional del Cuerpo en el Movimiento Danzado 
® (AFCMD) donde Myers (2009) expone en soporte audiovisual, la alineación del cuerpo en 
un todo funcional hacia el movimiento, mostrando las reestructuraciones que el cuerpo 
realiza y ejemplificando el sistema propioceptivo, en dicho entendimiento global-funcional y 
en constante reequilibrio dinámico. En idéntica línea, encontramos las informaciones 
audiovisuales del Material for the Espine, método en el que Paxton (2008) desarrolla la 
evolución en espiral al suelo, como medio de conexión corporal en una unidad alineada y 
consciente. 
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Algunos binomios que se entienden como indisolubles son los que se establecen con las 
variables técnicas fundamentales, Celichowska (2000) relaciona el centro de gravedad, la 
alineación y el reparto del peso “Being familiar with these principles of gravity, spinal 
alignment and balance weight is an invaluable tool for the dancer “(p.40). Asimismo, 
denomina estas variables como principios de la técnica. Hablaríamos del espacio de una 
danza que domina el peso, los apoyos y se emplaza con todo ello, estableciendo líneas 
múltiples, como si de un dibujo técnico se tratara, líneas entre las que destaca la línea media, 
como referente prioritario. El resultado final de un cuerpo que domina su alineación, provoca 
una visual de movimiento “fácil”, de movimiento que emana sin obstáculos, además es un 
cuerpo que demuestra claridad espacial en el movimiento, es un cuerpo que vive-habita el 
espacio, que se justifica en el mismo, que se proyecta3.  
La naturaleza y/u origen de este principio técnico es dependiente de la Anatomía para el 
movimiento, ya que nos referimos a la columna vertebral y a su vez, se relaciona nuevamente 
con la física. A efectos dancísticos, al trazar líneas imaginarias, estamos incidiendo en 
nuestro espacio cercano-kinesfera. A nivel corporal, idénticas líneas nos revelan un uso 
óptimo de nuestro cuerpo-apoyado y con lógica en el reparto del peso.  
 2.3.2.4. Apoyos 
Como ya se ha indicado, habría resultado lógico iniciar los principios técnicos de la danza 
contemporánea abordando el apoyo plantar del que emana el movimiento cuando ejecutamos 
en la vertical. Desde la percepción de apoyo, derivaríamos hacia todas y cada una de las 
secciones que se pueden ver implicadas en un trabajo de diferentes niveles a suelo. Tomada la 
decisión de iniciar desde el peso para concluir apoyo, y conscientes de la seguridad de tener 
que invertir este proceder, indicando apoyo para derivar peso, cabe matizar que partiremos 
del análisis en la vertical, para posteriormente reflexionar en el trabajo de suelo. En la vertical 
si hablamos de apoyos delimitaremos en primera instancia a los pies como soporte corporal, 
el apoyo guarda una estrecha relación con el peso del cuerpo trasladando su razón de ser, a 
aquellas secciones corporales que en determinado momento sostienen el peso de nuestro 
cuerpo y cómo lo trasladamos a medida que bailamos. Motivo por el cual, resulta de elevada 
divulgación comenzar las sesiones de entrenamiento físico con acciones de locomoción, ya 
que la propia transferencia de peso a cada paso, se entiende como un gesto que aglutina las 
dificultades técnicas que puedan ser abordadas en las fases de sesión posteriores, así como un 
primer acercamiento a la propiocepción sobre la movilización. 
                     
3 E.g. Franklin (2009)  pp.87-112 
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En relación al carácter del apoyo plantar en la danza contemporánea, algunas imágenes 
pueden resultar curiosas como explicación al arco plantar y su relación al peso: la estructura 
de un puente colgante, y la visual de un pescado fuera del mar cuando está con vida y cuando 
reposa inerte. En el primer caso, estamos indicando la necesidad de visualizar el apoyo en 
bipedestación como una constante oscilación, que acepta la movilidad para provocar el 
equilibrio del cuerpo. Por otro lado si visualizamos un pescado fuera del mar y cómo golpea 
contra el suelo, y lo contrastamos con idéntico cuerpo sin vida y por tanto, “aceptando su 
peso”, se pueden entrever las dos principales claves del apoyo plantar, el pie se expande para 
propiciar y permitir continuas oscilaciones. En la danza contemporánea se potencia la 
sensación, del apoyo real e intencionado en el mismo (el bailarín/ina imantado, enraizado) y 
la reestructuración de todo el cuerpo, en base a la obtención de una mayor estabilidad y 
equilibrio. En posición erguida (y en distintos niveles de dicha verticalidad) se inicia en los 
pies, como principal segmento corporal implicado. La técnica incluye no sólo el apoyo 
concreto en un movimiento dado sino también el traslado del peso de una sección a otra/s. El 
apoyo en la vertical, se entiende como la percepción del arco plantar y del peso pretendido, y 
se sitúa directamente en relación a peso y a la tercera Ley de Newton (principio de acción y 
reacción) ya que obtenemos percepción de apoyo al implementar una fuerza sobre el suelo, 
que nos devuelve idéntica fuerza en términos de inicio de movimiento. 
En ocasiones el código dancístico propio a la danza contemporánea implica el manejo de 
distintos niveles en el movimiento, por lo que el bailarín puede tener como soporte diferentes 
partes del cuerpo que se puedan encontrar en contacto con el suelo, en este caso, el principio 
técnico de aceptación y relación entre suelo y contacto, es el mismo, aunque las implicaciones 
son lo suficientemente diferenciadas como para haber adquirido una entidad por sí mismas. 
Es habitual hablar de la técnica en suelo y de la técnica en vertical, añadiendo los matices por 
y para, que diferencian la técnica en suelo por el propio suelo y a la técnica en suelo como 
fase preparatoria para la vertical. 
En relación al trabajo de suelo, la tradición nos indica que hablamos de una misma idea que 
cuando nos situamos en bipedestación, no obstante es preciso indicar, que aunque en 
idénticos principios a la vertical, existen novedosos desarrollos en la técnica de suelo desde el 
área de la física del movimiento. En el aula de danza, y como estrategia docente, se defiende 
el suelo como un medio agradable, suave y cuantas imágenes puedan ayudar al intérprete a 
asumir la relación y obviar la lucha contra el suelo. Pero la realidad, es que hablamos de todo 
un nuevo universo de apoyos, reparto y transferencia de peso, de fuerzas, rozamiento, 
presiones y liberaciones de nuestro peso para rodar, plegar, hacer salir y entrar a suelo. 
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El apoyo en la vertical y en suelo, se relaciona con la anatomía y con la biomecánica al 
abordar relaciones corporales en flexión, extensión y palanca entre otras. Así mismo y como 
hemos indicado, el apoyo se desarrolla cercano a la física del movimiento. El tratamiento 
artístico que se hace del apoyo y la extensa evolución en las aulas a favor de un movimiento 
conducente a la excelencia virtuosa, lo convierten en objetivo prioritario de la técnica de la 
danza contemporánea. 
 2.3.2.5. Equilibrio, desequilibrio y recepción 
Franklin (2009) en su libro de Acondicionamiento físico para la danza realiza la siguiente 
recomendación a los intérpretes, que representa gran parte de lo que el equilibrio significa: 
El equilibrio es una de las habilidades más importantes de la danza, aunque muchos 
bailarines la eluden. El cuerpo se equilibra ingeniosamente en una gran variedad de 
posiciones a cada paso que damos. Cuando encuentras un alineamiento centrado, con 
los huesos bien colocados y los músculos bien coordinados, necesitas, de hecho, 
menos actividad general para permanecer en esa posición (…) De modo, que si eres 
un bailarín que trata de mejorar su equilibrio implicando a más músculos, estás 
haciendo lo contrario de lo que ocurre durante el equilibrio alineado. (p.31) 
El equilibrio orgánico, precisa pues de una adecuada eutonía en su ejecución, de un cuerpo 
que se apoya percibiendo su peso en relación a su esquema óseo y sus alineaciones, y que se 
produce por toda una serie de fuerzas compensadoras que intervienen en cuanto se percibe 
corporalmente la sensación de desequilibrio. Entendido pues, no como una o varias 
posiciones estáticas en las cuales no hay movimiento, sino como el punto en el cual tenemos 
el control de los principios técnicos que nos permiten el dominio cinético.  
Rolf (1994) expone la siguiente imagen “La función es el movimiento (...) Vemos una 
gaviota posada en una boya, y nos asombramos ante su inmovilidad. Pero una mirada más 
atenta, revela que el ave no está quieta, su cuerpo se equilibra y reequilibra de forma 
continua” (p.159). El equilibrio, no es por tanto sinónimo de estatismo, sino que hablamos de 
una constante perceptiva, de un equilibrio dinámico en el que entra en juego la totalidad del 
cuerpo-sensitivo. A efectos didácticos nos referimos a la propiocepción para el movimiento, 
variable que se acrecienta si consideramos la multiplicidad gestual-formal. De forma que las 
reacciones de corrección de los órganos sensoriales, vestibular (oído interno) del cuello 
(husos musculares) y ópticos, suponen una indicación técnica permanente. La percepción de 
estabilidad y de movimiento entendido como consciencia de propiocepción.  
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Lopez (2008) establece que “La propiocepción mantiene la estabilidad articular bajo 
condiciones dinámicas proporcionado (sic) el control de movimiento deseado y la estabilidad 
articular” (p.5). Además establece los tres tipos de propiocepción la “estatescia” que se 
relaciona con la información que nos facilitan las articulaciones en estática, la “cenestesia”, 
que nos aporta noción de movimiento y aceleración y las activaciones efectoras como 
acciones reflejas y reguladoras del tono muscular. 
Este importante matiz, ha propiciado el orden y sentido del presente epígrafe, donde se ha 
insertado el equilibrio, tras las variables técnicas de peso, centro, apoyo y alineación, ya que 
si bien en la totalidad de lo nombrado es preciso especializar lo perceptivo, sensitivo, 
cognitivo, es en este apartado, donde la lectura indica la integración de movimiento por 
medio de la propiocepción cinética. No obstante, esta definición que enlaza de forma 
indisoluble, danza contemporánea con términos como percepción, sensación, consciencia, 
reflexión y un largo etcétera, suelen ser recogidos en la jerga dancística, bajo el abanico de la 
variable disponibilidad corporal, que será expuesta en breve y que supone la especialización 
del cuerpo perceptivo vinculado a la especialización sobre el emplazamiento espacial del 
cuerpo en su espacio. 
Así mismo, cuando indagamos sobre un cuerpo tangible y real que precisamos movilizar, nos 
encontramos con una conformación de sistemas como el óseo, articular, hidráulico, muscular 
etc, un cuerpo que percibe y siente, que se interroga y que comunica, con realidades de mi 
peso y apoyo en la gravedad que me rodea y mi relación con el suelo que “me permite”, si 
con todos estos elementos y otros muchos que no han sido reseñados, mi pretensión es el 
movimiento, debo desequilibrarme. Al respecto, Nikolais (2008) desglosa lo que significa el 
término motion en la danza, uno de sus principales componentes es el transtorn, que grosso 
modo indica la sorpresa del cuerpo al vivenciar el movimiento y que se caracteriza por ser 
“Una altra forma de acció per surtir de la quietud, la posició es manté y després simplemente 
es deixa anar, lliurada a la gravetat. (…) Les accions de caure, desprendre´s i balancejar-se 
són d´aquesta mena” (Jordi Fábrega, trad. p.238). De forma que, todo movimiento es el inicio 
de una caída sobre la que hay que realizar otro movimiento de resistencia hasta la caída y 
posterior recuperación del equilibrio, que en ocasiones supondrá el abandono voluntario, y en 
otras el abandono matizado en sentido cinestésico.  
En la danza contemporánea el desequilibrio adquiere un protagonismo especial, eliminando 
toda connotación peyorativa, admitiendo y potenciando su existencia, se trata pues de un 
cambio radical en su definición más básica. 
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Dicha aceptación que establece la técnica de la danza contemporánea, no resulta no obstante, 
tan novedosa Murias (2008) interroga a Forsythe “Tanmateix, les figures de les seves 
coreografies en décalé –fora del seu eix natural- suggereixen certa relació amb el 
desconstruccionisme”. A lo que el coreógrafo responde “El décalé data dels anys seixanta, no 
és una innovación meua. És una propietat del cos per sortir-se de la rectitud i aferir-se a les 
quatre direccions bàsiques” (p.292).  
Cabe matizar posibles similitudes y diferencias entre desequilibrio y desplazamiento, ya que 
desde idéntico origen, se trabajan en las aulas en forma tanto aislada como conjunta. Es decir, 
si nos referimos a la esencia del movimiento, el cuerpo debe abandonar su posición para 
propiciar el movimiento, dicha acción provoca desplazamiento y a su vez puede derivar a 
abandonar el equilibrio y por tanto, desequilibrio. El matiz, proviene del elevado desarrollo e 
importancia que la técnica de la danza contemporánea otorga al desequilibrio que podríamos 
denominar puro, es decir, aquel que incorpora una caída al modificar el eje vertical de nuestro 
cuerpo. En el caso de viajar sin la modificación expuesta, en ocasiones la técnica indica 
desplazar. No obstante, se perciben las vinculaciones entre desplazar y desequilibrar que 
justifica el desarrollo que se propicia en las aulas, ya que para desplazar se presupone 
desequilibrar, aunque en ocasiones es preciso focalizar en la vivencia de gravedad cero que 
presupone la suspensión y la liberación de peso y caída. 
A colación, un gradiente de dificultad en el desequilibrio sería la liberación progresiva y total 
del peso en cercanía al suelo, ante la cual las técnicas de la Danza Moderna (principalmente 
la técnica de Humphrey- Limón) han soportado gran parte de su lectura corporal, para que un 
cuerpo pueda caer deberá primero dominar los elementos anteriores. Yaracet (2001) en su 
proyecto de grado sobre la técnica de José Limón define la caída en su relación con la Física 
reseñando la velocidad de caída de un cuerpo “9.76 metros por segundo”, junto al matiz de 
mayor aceleración conforme nos acercamos al suelo, y con sus relaciones con energía 
potencial y cinética, esta última energía, le lleva a los conceptos de recuperación y rebote, 
ante los que indica: 
Recuperación: Es una energía que pasa por el punto final de la caída y continua por el 
mismo camino como en la oscilación de un péndulo. Rebote: Es la relación elástica de 
los músculos, cuando una parte del cuerpo cae, los músculos alcanzan el límite de su 
estiramiento final de la caída y de manera natural tira hacia atrás o se contraen 
ligeramente como un resorte. Recuperación y rebote: Es una energía potencial 
liberada en una caída, se acumula al final de ésta y se recanaliza. (p. 22) 
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La autora, describe variables de caída corporal por segmentos, refiriendo los rebotes y 
recuperaciones del trabajo de torso. Otra vinculación en relación a la caída supone entenderla 
como aquel punto en el desarrollo del movimiento en el que decidimos abandonar nuestro 
centro de equilibrio para comenzar a vivenciar el desequilibrio y la suspensión, técnicamente 
se trataría no tan sólo de percibirlo, sino de amplificarlo. En este sentido, podemos caer con la 
intención de: Desequilibrar en vertical y reconducir la caída en la misma bipedestación; 
Desequilibrar para tocar suelo y reconducir donde se considere; Desequilibrar para hacer caer 
uno o varios segmentos corporales. En la totalidad de los casos debemos recibir (recuperar) 
para reconducir o reorientar el movimiento, es decir analizar la forma en que recibimos el 
movimiento iniciado. En ocasiones se trata de imitar a la naturaleza en el movimiento suave, 
esponjoso y sutil que utilizan los felinos, y en ocasiones se solicita enfatizar la caída natural 
que provoca la gravedad para lograr algún efecto concreto. En todas las circuntancias, 
utilizamos elementos de recepción progresiva.  
Muy relacionado con la caída encontramos la suspensión como contenido técnico vinculado, 
la suspensión supondría el dominio y control del breve intervalo en que el cuerpo se 
encuentra en gravedad cero, es decir, antes de iniciar la atracción gravitatoria de caída, es la 
amplificación virtuosa del punto de libre-gravedad, ingravidez. Lo cual, evidencia la 
familiaridad hacia la física del movimiento y así mismo, en la nomenclatura recuperación y 
rebote que establece la técnica de José Limón se puede apreciar un ejemplo de la traducción 
artística mencionada. 
 2.3.2.6. Disponibilidad corporal  
Cuerpo equilibrado y consciente, conectado en lo psicofísico, prevenido hacia el movimiento, 
vivenciando el cuerpo en el espacio y tiempo, con capacidad de sorpresa, de no dar el gesto 
por hecho y comprometido con darle nacimiento, protección y sentido, un cuerpo que se 
relaciona consigo mismo para abrirse al traspaso del movimiento. Sería posible seguir 
aportando imágenes de lo que la disponibilidad corporal significa para los profesionales de la 
corporeidad, ya que son tantos los canales por los que un cuerpo puede conectarse, que cada 
personalidad docente y/o creadora lleva a su propia identificación de estilo el trabajo de 
disponibilidad, o mejor, a lo que esta denominación aglutina. Desde enfoques únicamente 
científicos, donde hablaríamos de sobredotados de la percepción, hasta canales estrictamente 
artísticos o puramente psicológicos. Todas las versiones con un mismo fin de conexión 
personal de elementos cognitivos, perceptivos, sensitivos, emotivos, el intérprete en una 
configuración de personalidad que significa la propia herramienta.  
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La disponibilidad corporal es un término de elevada divulgación sobre el cual han 
reflexionado, la totalidad de autores de la danza, aportando variadas formas de entender y 
lograr disponibilidad: Desde entendimientos que indican un cuerpo que día a día se re-
equilibra, en relación a sus cualidades físicas básicas, es decir, el hecho de partir de la propia 
conformación corporal y buscar el trabajo conjunto de nuestra fuerza, resistencia y 
flexibilidad, hasta entendimientos de cuerpo conectado en lo físico, psicológico, sensitivo, 
perceptivo, poético y/o artístico. Según una u otra tendencia o personalidad hablaremos de 
disponibilidad corporal como un trabajo de percepción y conexión a veces con realidades 
tangibles, o bien con esencias emotivas, sensitivas y/o poético-artísticas, entre otras. 
Hablamos de un cuerpo en disposición de trabajo, en un entendimiento del movimiento 
consciente y vivenciado. La disponibilidad corporal se acerca en su significatividad a la 
calistenia, ya que de alguna manera se prepara, previene el cuerpo hacia el movimiento, la 
peculiaridad es que no se entiende unilateralmente esa preparación desde la incidencia en el 
sistema muscular y óseo, sino que es posible preparar al cuerpo, desde múltiples opciones, 
trabajos de visualización, manipulación, ideokinesis e imaginario son un ejemplo de acciones 
que orientan el cuerpo hacia la disponibilidad de movimiento4.  
Tabla 6. Comparativa contenidos técnicos de la danza contemporánea 
Cuerpo anatómico/condición físico/motora  Cuerpo en LMA 
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4 E.g. Hawkins  (2000)  pp. 16-20 
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2.4. Factores Corporales, Espaciales y Temporales de la Danza 
Las dificultades técnicas halladas por los intérpretes, en la codificación de datos cualitativos, 
a la hora de solicitar a su cuerpo la ejecución en una u otra calidad de movimiento, se 
explican desde dificultades más cercanas a limitaciones físico-corporales, o bien 
requerimientos sustentados en lo espacial o bien, conflictos de raíz temporal. Asumimos 
entonces, que cada factor descrito en un área como la que presentamos se encuentra 
relacionado con cuerpo, espacio y tiempo. Puesto que de forma inseparable, a cada elemento 
descrito le podemos ejemplificar su vertiente de espacio, de tiempo, de cuerpo, de 
movimiento. Una vez analizada la vinculación, resaltamos que podemos encontrar una 
tendencia mayor a uno u otro de los elementos reseñados. Por ejemplo si hablamos de peso, 
nos referimos a una variable muy condicionada por la categoría cuerpo sin por ello obviar 
condicionantes espaciales, al hablar de alineación, nos referiremos a un elemento que precisa 
un lectura tanto corporal, como espacial. Por lo que a continuación, se insertan contenidos 
técnicos que se han catalogado ventajosamente en cuerpo, o en espacio, o bien en tiempo. 
Dicha clasificación, se extrapola al global desarrollo que realizamos a lo largo de la 
investigación, influenciando cada apartado y cristalizando en las competencias del programa 
educativo que presentamos. 
 2.4.1. Factores Corporales de la Danza Contemporánea 
Partimos de una fisicalidad5 tangible en relación a elementos netamente corporales y con 
competencias relativas a: cualidades físicas básicas tales como fuerza, resistencia, velocidad, 
flexibilidad (movilidad articular, extensibilidad y elasticidad muscular); competencias 
relativas a uso óseo, articular y muscular; competencias referidas a informaciones del sistema 
nervioso central y periférico, que nos dirigen a las competencias concernientes a la 
información que recibimos a través de los sentidos y a elementos perceptivos, cognitivos y 
reflexivos. Destacando el cuerpo en intenciones geográficas, o bien desde la arquitectura de 
su percepción y ejecución. En Ros (2008) se establecen los principios del Laban Movement 
Studies, en el que se incluye el Laban Movement Analysis (en adelante LMA), el autor 
resume en la siguiente línea el cuerpo en LMA:  
Esta categoría describe las características físicas del movimiento del cuerpo humano. 
Es la responsable de la descripción de las partes del cuerpo en movimiento: qué partes 
están conectadas, qué partes están influenciada por otras, así como los principios 
generales sobre la organización del cuerpo. (p. 478) 
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En idéntica línea a la mencionada desde el LMA, indicamos cuerpo en su condición 
anatómica, fisiológica, motora, nerviosa y sensorial, que se inserta en la técnica danzada a 
través de postulados de pensamiento que dan lugar a la idiosincrasia de cada docente-
transmisor, ya que los caminos metodológicos en materia de arte son extensos y en la 
permanente sorpresa que nos aporta el paradigma artístico. En el caso de la investigación que 
nos ocupa, se hace necesaria una lectura técnica que aborde el cuerpo empírico, aunque no se 
descarta, ya que sería una aberración, la posibilidad de llegar a idénticos resultados por el 
camino de la poiesis del arte.  
En relación a las cualidades físicas básicas, indicar que la danza contemporánea entiende que 
para poder realizar una ejecución técnica de calidad se debe eliminar toda superposición de 
una cualidad física sobre las restantes, es decir, la clave está en un permanente equilibrio 
entre fuerza muscular y flexibilidad, siendo especialmente relevante el uso óptimo y la 
amplificación del rango articular. En este sentido, nos referimos al concepto de condición 
física, según Torres (2001, citado en Cebrián, 2007) “Condición anatómica y fisiológica son 
las dos condiciones básicas sobre las que se fundamenta la -aptitud física global- del 
individuo, a las que habría que añadir las condiciones motrices, nerviosas y las condiciones 
de habilidad y destreza” (p.36). Al respecto, la danza contemporánea suele comenzar el 
aprendizaje provocando en los discentes el trabajo sobre los mínimos musculares, ya que de 
lo contrario, la musculatura superficial toma el relevo de la acción sobre los grupos 
musculares profundos responsables de la misma acción. Así mismo, una ejecución muscular 
directa puede inhibir o minimizar la percepción sobre el trabajo en palanca de los segmentos 
y la relación del mismo, en los relevos de apoyo y alineación. Un ejemplo en este sentido, es 
la indicación docente sobre psoas, o premisas metodológicas sobre dirección, antes de 
involucrar segmentos musculares que son minimizados en el aula, tales como cuádriceps o 
glúteos, ante los cuales la indicación prioritaria de enseñanza-aprendizaje, es de aviso para 
desactivar, anulando o disminuyendo su acción. Dichas indicaciones de aprendizaje sobre los 
mínimos de implicación muscular, así como el uso e implementación de fuerza, y la 
propiocepción y el conocimiento de todo ello, resume sobremanera la indicación de cuerpo, 
en el indisoluble trinomio cuerpo-espacio-tiempo.  
En relación a la investigación, destacar la fuerza y la movilidad articular, ya que son 
directamente responsables de aquellas calidades de movimiento que se han denominado en la 
interpretación de datos como corporales. 
                                                              
5 Palabra de elevada divulgación en el sector artístico. No reconocida por la RAE al existir fisicidad. 
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Las calidades de movimiento corporales reclaman prioritariamente esfuerzos técnicos 
concernientes a cuerpo, bien porque pudieran precisar un alto grado de contracción muscular 
como la calidad de ataque (caracterizada de forma paradigmática por gestos concéntricos de 
recorrido directo y explosivo) o bien y por el contrario, por precisar un uso óptimo de los 
rangos articulares, así como un dominio considerable de la musculatura de sostén, como 
acontece en la calidad articulada, en la que el cuerpo toma relevos de apoyo, alineando 
segmentos que deben estar sustentados los unos sobre los otros, de forma alterna y con el 
mínimo uso muscular.  
Si aunamos nuestra realidad física (huesos, músculos, articulaciones e informaciones 
perceptivas y/o sensitivas) podemos reseñar o agrupar en el análisis corporal, en el que la 
danza contemporánea apoya gran parte de su discurso, entendido como el estudio y reflexión 
sobre las posibilidades físicas y la sensación que se obtiene en el movimiento, como registro 
de datos que nos llevan a reconocer y proteger el movimiento, lo que incorpora la consciencia 
físico-corporal sobre el origen y fin de cada movimiento en relación al global del sistema 
corporal. Esta arquitectura física es el hecho más tangible y concreto del que surge toda danza 
y que define a la danza contemporánea en permanente valoración de la forma-gesto cargada 
de contenido, y en numerosas ocasiones del contenido que provocará formas-gestos. El 
intérprete debe ser consciente de la fisicalidad que pretende y su resultado a la forma espacial 
y a la sonoridad, o bien la decisión espacial y temporal solicitará uno u otro uso corporal. 
Este posicionamiento artístico que caracteriza la técnica contemporánea, pasa por el análisis 
profundo de nuestra herramienta básica de trabajo, el cuerpo. El estudio anatómico y 
biomecánico del cuerpo se realiza en la danza contemporánea de una manera práctica, el 
objetivo fundamental es abordar el movimiento, y lo interesante es vivenciar qué función 
cumple cada una de las secciones corporales antes, durante y al cierre de cada movimiento. 
En este sentido, cuando un cuerpo se mueve de forma eficaz y artística, está aglutinando 
infinitas informaciones aplicadas, que indican un dominio anatómico y perceptivo, conectado 
a la corporeidad globalmente integrada. El análisis corporal es una característica inherente a 
toda danza, pero resulta prioritaria en la danza contemporánea por propia definición, ya que 
todos los principios técnicos y/o contenidos nombrados, deben ser asimilados e integrados, 
así como adaptados, a cada cuerpo que danza. El intérprete, debe percibirlos y amoldarlos a 
su realidad corporal para poder indicar que los domina, por ello se insiste en la técnica 
contemporánea en el análisis de las posibilidades de movimiento, el correcto uso, la 
sensación e información en la ejecución del total de nuestra herramienta. 
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Desde una perspectiva técnica, resulta importante comenzar por los huesos, y articulaciones 
que definen nuestra arquitectura corporal, para después relacionar este sistema con la 
musculatura, ya que como dice Brand (1997) “Por regla general, olvidamos los huesos porque 
pensamos que toda nuestra fuerza proviene de los músculos. Sin embargo, los huesos son la 
estructura sin la cual no podríamos asumir ninguna postura ni efectuar movimientos 
coordinados” (pp. 26-32). Si pretendemos conocer nuestro instrumento debemos ir a la 
percepción ósea y por supuesto, muscular. Como ya se ha indicado, los músculos pueden 
ocultar las informaciones de los huesos, y al mismo tiempo, los posibles “colores” que cada 
cuerpo pueda presentar en lo relativo a su naturaleza muscular, dificultan la información 
“estandarizada”. Por el contrario, las bases biomecánicas del esqueleto, en ausencia de 
musculatura, resultan relativamente idénticas (salvo patologías) y extrapolables a todos los 
cuerpos. De forma que es el sistema óseo el primero de los retos y una vez reconocido, cada 
cuerpo modula y modifica la naturaleza de su conformación muscular (endomorfos, 
ectomorfos y mesomorfos) para enriquecer los matices de cada gesto. En este sentido el 
análisis corporal nos lleva a la reflexión sobre las múltiples secciones corporales que pueden 
ser detalladas, secciones que se relacionarán en sentido cíclico con otros elementos técnicos, 
de forma que el intérprete acaba pleno de formación vivencial y reflexiva sobre su 
instrumento de trabajo. Destacar algunos segmentos corporales de los múltiples con 
posibilidad de ser reseñados bajo el paraguas de análisis corporal: 
- En lo relativo al torso: La columna vertebral; Articulación atlanto-occipital; Vértebra atlas y 
hueso occipital (parte inferior del cráneo); El “tope” del cráneo y la cabeza; El cóccix; La caja 
torácica, el esternón, la clavícula. 
- En las extremidades inferiores: Cintura pélvica; Articulación coxofemoral;  Rodillas; 
Tobillos; Pies, dedos del pie, talón. 
- En las extremidades superiores: Articulación escápulo-humeral; Muñecas; Manos. 
El análisis de las posibilidades que tiene la propia herramienta del bailarín, nos lleva a los 
sentidos por los cuales recibimos la información del exterior y que nos conectan con el 
entorno y con el grupo, que nos proporcionan datos técnicos y nos cargan de recursos 
interpretativos. Para la eutonía, el tacto y el sentido cenestésico tienen especial importancia, 
pero no por ello descuida el desarrollo de los demás sentidos en una holística integración de 
la actividad muscular (a la cual, nos referiremos con asiduidad), la actividad neurovegetativa 
o autónoma y la actividad psicodinámica.  
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Brand (1997) indica en relación a la eutonía “Dos son los sentidos que tienen particular 
importancia (...) el sentido del tacto de la piel y el sentido cinestésico, o sea del movimiento, 
con cuya ayuda nos damos cuenta de las variaciones que ocurren en nuestros músculos, 
ligamentos y articulaciones” (p.19). En relación a la información que recibimos a través del 
sentido del tacto, favorece la conexión del bailarín/ina, con su exterior. Introducir este matiz 
sensorial en el movimiento, supone un salto considerable entre la persona que ejecuta con 
corrección y el intérprete por la cantidad de gradaciones que puede aportar al movimiento.  
En lo relativo al sentido de la vista, dos consideraciones prioritarias, en primer lugar aquellas 
que se refieren a su función para la mejora del movimiento y que indican cómo el sentido 
visual tiene importantes repercusiones en la percepción del esqueleto, de la postura corporal y 
por ende del equilibrio. Feldenkrais (1997) nos recuerda la relación prioritaria de los ojos en 
la coordinación muscular, e indica un sencillo ejemplo a este respecto, “Para comprender el 
importante papel que desempeñan los ojos en la dirección de los músculos del cuerpo basta 
recordar qué le sucede a uno al subir o bajar escaleras cuando los ojos no ven el suelo al 
terminar los escalones” (pp. 162-163). A su vez, Pedrosa (1999) añade: 
La información visual es fundamental en el sistema postural y en el movimiento, 
especialmente en la danza, donde las exigencias de equilibrio se extreman. El sistema 
postural fino elabora la noción de verticalidad a partir de las informaciones 
neurosensoriales captadas por el oído interno (canales semicirculares), los ojos (vista 
y oculomotricidad), las plantas de los pies (baroceptores), complementado con la 
propiocepción general (cadenas musculares y articulaciones). (p.59) 
El sentido de la vista cobra a su vez, papel fundamental en lo artístico, si con anterioridad la 
priorización sobre variables puramente técnicas suponía dejar al descubierto todo un mundo 
de sensibilidad poética, en lo relativo a la vista el sesgo es especialmente comprometido, ya 
que la mirada, el sentido de la vista, el foco, la presencia, podría suponer por sí mismo, objeto 
de investigación. Indicamos pues la mirada, como la característica primordial de una persona 
en un escenario, que baila, como elemento esencial de presencia escénica, sea cual sea la 
paráfrasis que se le quiera dar a dicha presencia. La mirada se redefine como el "foco" que le 
aportamos al movimiento o secuencia, tanto en sus connotaciones artísticas de 
intencionalidad, como las repercusiones técnicas diversas entre las cuales destacamos, la 
visión periférica. Dicha visión periférica nos conecta al global perceptivo corporal y favorece 
un mejor uso del espacio-total o escénico. 
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En relación al sentido auditivo, destacar su relación con la conservación del sentido del 
equilibrio, a la vez que supone la conexión con el entorno y con los posibles soportes 
sonoros, colaborando en la necesaria disponibilidad y capacidad de reacción, y favoreciendo 
un estado de alerta corporal hacia el movimiento.  
Las percepciones nombradas deben aparecer de forma interrelacionada en una integración 
perceptiva. Esta deseable conexión, pasa por la inserción de los sentidos en la danza, y es el 
camino hacia la formación de intérpretes, que finalmente deberán superar el cuerpo-técnico, 
para favorecer el cuerpo-comunicativo. Las posibles relaciones son nuevamente infinitas, así 
como lo son los caminos de conexión, el cuerpo funciona como un todo integrado capaz de 
poner en juego el dominio técnico en el mismo momento en que habita cada instante en el 
gesto-movimiento, siendo ésta, la principal característica de la técnica danzada, se capacita al 
cuerpo en una progresiva inteligencia físico-sensitiva. En Ros (2008), se establecen las 
conexiones que Irmgard Bartenieff plantea en LMA, y que se resumen en: 
Conexión respiratoria (interior, intercelular), conexión centro-extremidades (radial del 
centro a las extremidades), conexión cabeza-sacro (a través de la flexibilidad de la 
columna vertebral), conexión arriba-abajo (homóloga de la cabeza a los pies), 
conexión entre partes del mismo lado (homolateral), conexión cruzada-lateral (contra 
lateral, oposición). (p. 478) 
 
Figura 3. Elementos del cuerpo en interrelación técnico-corporal
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En posteriores apartados, se reseñan calidades de movimiento, vinculadas a dificultades 
técnico-dancísticas referentes a cuerpo, entendido como la necesidad de obtener mayor o 
menor gradación muscular-contrastada. Por lo que, cuando los bailarines/as solicitan 
mínimos musculares, afrontan dominios de movimiento óseos, articulares, de elevada 
percepción de apoyo en el sistema del esqueleto y por el contrario, cuando solicitan máximos 
musculares, perciben el dominio de impulsos, contracciones musculares y recepción de la 
potencia generada. 
 2.4.2. Factores espaciales de la danza contemporánea 
"El cuerpo del bailarín sigue direcciones definidas en el espacio. Las direcciones trazan 
formas o patrones en el espacio. En verdad, la danza puede ser considerada como la poesía de 
las acciones corporales en el espacio" (Laban, 1987, p. 43). La danza contemporánea realiza 
un exhaustivo análisis del espacio en todas sus significaciones, a efectos de la investigación, 
resulta fundamental describir aquellos contenidos técnicos referentes al espacio que el 
intérprete debe dominar de forma directa en la ejecución, por lo que las aportaciones que 
detallan el espacio como instrumento-lienzo de creación han sido minimizadas, acotando 
sobre el cuerpo en el espacio inmediato (kinesfera). No obstante, existen ciertas generalidades 
que poseen interesantes repercusiones en lo que a la ejecución se refiere y sin las cuales, no es 
posible un adecuado entendimiento del epígrafe, por lo que se detallarán los contenidos en 
orden de mayor generalidad y derivando hacia la especificación. En dicho sentido, de 
generalidad y especificidad espacial indicamos el espacio desde su vínculo total-escénico, 
hasta derivar al espacio interior al intérprete que se sitúa permisivo y consciente. En relación 
al espacio y a lo largo del epígrafe abordamos: 
- Espacio total escénico: Principal instrumento de la creación artística, se explicita en sus 
connotaciones técnico-corporales, ya que la complejidad y extensión que lo caracteriza como 
lugar donde se expone y que nos acercan a elementos de creación coreográfica excede el 
objeto de la indagación que se presenta. 
- Espacio propio-interno: Como punto de inicio y origen del movimiento, que presupone 
situar el cuerpo en el contexto, dinámica, carácter y por ende en el estado corporal global, que 
cada gesto y/o calidad de movimiento necesita para ser generada. 
- Espacio cercano-kinesfera: Apartado de mayor desarrollo de la indagación ya que es donde 
sucede el movimiento del cuerpo emplazado en un espacio múltiple, que se desarrolla a 
través de contenidos como las dimensiones, los planos y los niveles, la dirección anatómica, 
la dirección de movimiento, la proyección, la trayectoria y el volumen del movimiento. 
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- Espacio compartido: Que supone una progresión en la dificultad de la ejecución técnica, o 
bien nuevos requerimientos de dominio técnico y a la vez nos ayuda a situar codificaciones 
posteriores relativas prioritariamente al trabajo de dúo. 
Al respecto del movimiento global en el espacio total o escénico: Adshead et al. (1999) 
afirman "Al moverse a través del espacio, el cuerpo traza una imagen sobre el suelo, y en 
ocasiones también sobre el aire. Las diferentes formas de danza utilizan el espacio de forma 
muy diversa" (p. 48). Como ya se ha indicado, la consideración del espacio en términos de 
lienzo, barro, instrumento de la pura esencia del arte de la danza, supone un tema complejo y 
de gran riqueza, que excede la acotación realizada. La danza analiza y diversifica el uso del 
espacio total con el que cuenta para proponer y especialmente, la danza contemporánea, trata 
de variar y estudiar esta ocupación del espacio en la propuesta final o coreografía, o bien en 
su esencia que indica simplemente “lugar”, es decir, el espacio es un lugar en el que se 
propone-comunica, tanto si hablamos de ocupaciones insólitas, hasta el convencional 
espacio-caja escénica. 
En lo que concierne a la investigación, el espacio total se refiere a las repercusiones que tiene 
el espacio que el/la bailarín/ina genera en la kinesfera, es decir, cada gesto invade, ocupa, se 
posiciona, se deriva, o en general muere en lo escénico, progresando desde el carácter innato 
que se le imprime al nacer. Cada forma o movimiento, al ser diseñado con unos matices, 
deriva en el espacio escénico ocupándolo, a través de la progresión y finalización de las 
indicaciones con las que se origina. A modo de ejemplo, un gesto de ataque se gestiona en el 
espacio cercano, diseñado desde la explosión muscular concéntrica, las fuerzas generadas 
para ello se amplían, se abren al total espacial a habitar, y propone una significación rotunda y 
densa, por el contrario, un gesto fugado, ocupa el espacio total de forma leve, igual que nace. 
Se requiere por tanto, un dominio del arte de generar movimiento en tanto se impone en la 
escena, ya que no todas las pinceladas del lienzo tienen idéntico sentido, significación, 
envergadura. Si el intérprete defiende la citada calidad de ataque, debe proyectarse en el total-
escénico sosteniendo tonalidades tierra, tactos rugosos y una naturaleza ciertamente salvaje, 
que se aleja de calidades perfectamente diseñadas en tonalidades metálicas y aerodinámicas, 
de carácter matemático, como la calidad fragmentada. El compromiso físico en lo que a 
proyección escénica total se refiere, es simplemente diferente y elevadamente significativa en 
uno y otro ejemplo. 
Al respecto del espacio propio, interno al bailarín/ina indicamos su catalogación como inicio 
de movimiento y mirada interna.  
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El espacio interno, entendido como la consciencia corporal propia y en relación a una mirada 
hacia uno mismo, dirigida hacia las cambiantes motivaciones que dan lugar al movimiento, 
provenientes del estado psicofísico, y lo definimos como un a priori de la ejecución. 
Desarrollamos el estado corporal desde el que iniciamos el gesto y repercutido hacia el global 
movimiento, de forma que para generar un movimiento fluido continuo, precisaremos un 
estado corporal conectado con la pausa, la calma, y por el contrario, para gestionar 
movimientos fragmentados, precisaremos cierta alerta física en nuestra percepción interna.  
Se trata pues de asumir que la secuencia no parte de la nada, sino que nace de un estado, de 
un impulso, o de la visualización previa del movimiento a ejecutar, de la relación con nuestro 
estado vital en el momento de movilizarnos, o en relación a aquello que sabemos precisa el 
gesto, es decir, de forma consciente y premeditada, o dejando fluir el movimiento en el vacío 
de intenciones y en realidad y al fin, de ambas cosas a la vez. 
La propia definición del espacio interno, que lo cataloga como la escucha y el tipo de 
conexión que el intérprete gestiona, indican que pudiera ser un apartado tratado en la 
categoría cuerpo. No obstante, si nos referimos a espacio cercano como principal contenido a 
explicitar, resulta erróneo no provocar la derivación de la reflexión más atrás, lo que nos 
obliga a retroceder y encontrar que, antes del espacio cercano, se encuentra el espacio interno, 
aunque su detalle espacial queda minimizado al “lugar” desde el que pienso o simplemente 
actúo, para invadir el espacio exterior. Lo dicho, determina matices de un espacio interior que 
por definición está cargado de humanidad y que por tanto, precisa de un enfoque perceptivo, 
psicológico, emotivo, artístico, más allá del aséptico y matemático espacio alrededor. Dicho 
espacio alrededor es directa consecuencia del primigenio espacio interior. 
Al respecto del espacio cercano a la persona en movimiento, reseñamos que a partir de la 
mirada interna, se justifica el reflejo exterior de aquello que vamos a ejecutar, reflexionado 
desde la realidad de los segmentos corporales y por tanto de la dirección anatómica posible, 
sumando, la dirección de movimiento que le provocamos al global del segmento-corporal, la 
proyección o “finalización” con la que se proyecta el gesto, la trayectoria que dibuja y el 
trazo, volumen, o carácter con el que se define. Es decir, la consciencia del cuerpo en el 
dominio de contenidos ciertamente matemáticos, referidos a Kinesfera, a gesto e intergesto, y 
que abordamos a continuación con el siguiente orden: Las dimensiones. Los planos y niveles 
del movimiento. La dirección anatómica y la dirección de movimiento. La proyección. La 
trayectoria del movimiento. El volumen. 
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- Las dimensiones espaciales: 
Gutiérrez (2007) establece la dimensión de altura, de anchura, de lateralidad, y de 
profundidad, indicando que “Las dimensiones se observan como líneas tensionales desde el 
momento en que el bailarín está atrapado entre dos corrientes magnéticas en pugna, atraído 
por dos direcciones contrarias a la vez” (p.77). Referenciamos pues el movimiento analizado 
desde las dimensiones espaciales, que puede ser tan complejo como propiciemos en su 
diseño, de forma que, si imaginamos un eje cartesiano con las dimensiones X alto, Y ancho, 
Z profundo, y cero como origen de coordenadas, y a cada variable le añadimos su homónimo 
X, Y, Z constante, obtenemos una delimitación del espacio en forma de cubo. El movimiento 
ejecutado entrará dentro de estas coordenadas de referencia en un momento dado, como 
instantáneas que nos detallan las características de cada fotograma, de forma que el cómputo 
global será el movimiento en sí pero analizado y estructurado en cada uno de los instantes 
que lo conforman.  
Este cubo integra las dimensiones de altura, anchura y profundidad junto al espacio cercano 
ejecutado por el bailarín/ina, pudiendo incorporar la visualización o expansión hacia el 
espacio escénico, y la práctica totalidad del imaginario espacial que el arte puede acoger. 
Como indica Ros (2008), “En esta categoría [se refiere a espacio] aparecen pues los 
conceptos de Kinesfera, que es la suma de todos los puntos [vértices de los cuerpos 
platónicos] y que forma un área volumétrica en cuyo interior el cuerpo se mueve” (p.481). 
Las dimensiones espaciales, significan un marco de referencia espacial que ayudan al 
intérprete a entender y poder regular el espacio que va ocupando a medida que moviliza su 
cuerpo en el movimiento. Las dimensiones del espacio, se gestan vinculadas a los planos del 
intérprete, que moviliza su cuerpo en los diferentes niveles, y situando su cuerpo en múltiples 
direcciones, todo ello se ve matizado a través de términos como volumen del movimiento, 
que se puede asimilar al carácter que incorpora el gesto-forma mientras es desarrollado. 
Debido a las infinitas formas en que la danza contemporánea puede movilizar el cuerpo en el 
espacio, se trabaja en las aulas de danza contemporánea, a través de numerosas imágenes que 
nacen del universo artístico, imágenes, que potencian que los bailarines/as adquieran 
progresivas herramientas de emplazamiento espacial desde las dimensiones, los planos y los 
niveles que puede movilizar, junto a su realidad corporal (dirección anatómica) y dicha 
dirección anatómica en el diseño que le permite la dirección de movimiento, la decisión sobre 
su trayectoria y sobre el tipo de volumen que quiere implementar. 




Figura 4. Ejemplo de emplazamiento corporal en las dimensiones espaciales 
- Los Planos: 
En estrecha relación con las dimensiones encontramos los planos, el plano sagital o línea 
media, relacionado con las dimensiones de altura y profundidad, el plano frontal, constituido 
por las dimensiones de anchura y altura y el plano horizontal en relación con profundidad y 
anchura (Gutiérrez, 2007). Parafraseando a Calais-Germaine (2005) el plano sagital se 
relaciona con la línea media del cuerpo, el plano frontal, divide al cuerpo en mitad anterior y 
posterior, y el plano transversal, lo divide en tronco y pelvis más extremidades inferiores.  
Al igual que se ha reseñado con anterioridad en relación a la línea media del cuerpo, estos 
planos, nos sirven para entender la posición espacial global de nuestro cuerpo en las 
múltiples formas que se pueden generar, siendo una referencia fundamental, durante los años 
de formación dancística ya que permanece inherente a la percepción de movimiento. Ante 
cualquier gesto complejo en su diseño espacial, el cuerpo-académico, se emplaza de 
inmediato en relación a los grandes planos de simetría formal-espacial.  




Figura 5. Ejemplo de emplazamiento corporal en los planos espaciales 
El intérprete debe dominar unas dimensiones básicas así como la multiplicidad de las mismas 
que se encuentran en su posibilidad cercana, y unos planos que regulan su verdad corporal, 
dibujando y separando su cuerpo. Entre ambas entidades sucede la danza, que será tanto más 
artificial cuanto mayor grado de diseño seamos capaces de implementar. 
- Los niveles del movimiento: 
Esta característica se vincula al espacio ocupado por la entidad físico-corporal, con la 
intención de abordar los diferentes niveles en los que la danza contemporánea se desenvuelve 
y que oscilan desde la posición erguida hasta las posiciones más cercanas al suelo. De esta 
forma encontramos múltiples gradaciones, la más divulgada, diferencia el nivel bajo, medio y 
la vertical. Ante las cuales, cabe una mención especial al nivel bajo-suelo, por cuanto la 
danza contemporánea, desarrolla una técnica útil al propio arte, o bien, necesaria como 
instrumento de aprendizaje. Esta técnica denominada de trabajo en suelo, se desarrollada en 
las aulas desde dos perspectivas diferenciadas: Por un lado, referenciamos la técnica de suelo 
utilizada como medio de mejora para la movilidad en la vertical y por otro lado, la técnica de 
suelo para ahondar en la movilidad propia a dicho nivel. 
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 Es decir, se trata de entenderlo como un elemento educativo puro (y cercano al concepto de 
fase de sesión) o bien, como un elemento educativo para el desarrollo artístico.  
El suelo para la vertical favorece el hecho de aislar al sujeto que aprende de elementos de 
gravedad, de forma que puede movilizar su instrumento con los mínimos de fuerza muscular 
directa, en este sentido, el soporte del suelo le facilita la localización de su sistema óseo y de 
su centro de gravedad. En ambos casos, el hecho de movilizar todo el cuerpo en contacto 
directo con la dureza real que tiene el propio medio, obliga o facilita la relación en ausencia 
de golpe muscular, y si no hacemos uso directo de la fuerza muscular, entonces de alguna 
manera arrastramos el cuerpo desde nuestro centro. En lo relativo al trabajo de suelo por el 
suelo se aunarían la totalidad de conceptos expuestos bajo los criterios que la disciplina 
estética otorga al arte de la coreografía.  
En relación a la técnica de suelo, si pensamos en nuestro cuerpo en decúbito supino al suelo 
¿Cómo podemos salir de la inmovilidad? ¿Qué posibilidades de movimiento tenemos desde 
los mínimos de acción muscular? Algunos requerimientos técnicos al respecto indican que: 
- Podemos cerrar para poder expandir, de idéntica forma en que para abandonar la posición 
estática desde la vertical debemos plegar (Demi-pliè) para extender (tendu). En suelo, se 
traduce en la más que extendida posición fetal, como producto de la lógica de iniciar-abordar 
movimiento. El gesto decúbito supino a fetal, ayuda en términos globales a la organicidad del 
movimiento, significando un gran símbolo por su cercanía con imágenes del vientre materno 
y el cuerpo sumergido en fluidos de vida, que además nos hacen localizar el cordón 
umbilical.  
- Podemos plegar segmentos corporales para superponerlos y abandonar el nivel bajo, 
accediendo al nivel medio y viceversa en caminos de regreso, lo cual nos facilitará encontrar 
nuestra articulación más libre, en trabajo de arrastre de segmentos que cuando están plegados 
se acercan inhabilitando musculatura superflua, por otro lado, arrastrar segmentos sin 
esfuerzo muscular nos deriva de nuevo al centro de tracción. 
- Podemos rodar y en esta línea y si indagamos, existen muchas formas que se pueden 
catalogar en gestos de rodar relacionados en mayor medida con el desplazamiento del centro. 
Encontrando formas de rodar sustentadas en la acción-movimiento global de nuestro cuerpo; 
o bien, gestos de rodar que se relacionan con la acción de segmentos, que solemos acercar a 
nuestro centro para accionarlos en desplazamiento. 
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- Podemos anclar un segmento como soporte de arrastre, de forma que localizamos 
sobremanera el cuerpo global y orgánico, por ejemplo, desde decúbito supino, podemos hacer 
uso de la pronación, anclar nuestra mano al suelo y arrastrar el resto del cuerpo. 
- Podemos utilizar los segmentos para subir en diagonal, espiral, o bien hacer uso de plegar 
para direccionar y elevar, priorizando sobre la proyección de dirección por encima de la 
acción muscular. 
Todo ello, estableciendo como progresión didáctica el hecho de estar en suelo, salir de suelo, 
entrar a suelo y caer, ya que vertebran dos criterios fundamentales. Por un lado, es más difícil 
que el educando se lesione estando en suelo, que entrando a suelo, es decir, primero debemos 
saber estar y por último podremos caer. Además, es una progresión de calistenia y 
disponibilidad, cada día debemos localizar estar en suelo, antes de poder entrar a suelo. 
Indicar que se extrapolan la totalidad de principios reguladores en la técnica vertical, a 
condicionantes de un nuevo medio, una nueva relación de movimiento, un nuevo cuerpo en 
movimiento, un cuerpo que se relaciona con el suelo en contacto y rozamiento. Biosca & 
Martínez (2007) indican “Una superficie en contacto con un objeto ejerce una fuerza de 
rozamiento, que se opone al movimiento de este” (p. 61).   
Tabla 7. El trabajo de suelo de la danza contemporánea 
Al Estar en suelo. El cuerpo: Al salir de Suelo. El cuerpo: Al entrar a Suelo. El cuerpo: 
No golpea.  
Usa los mínimos musculares. 
Localiza centro de gravedad y 
psoas. 
Busca los puntos de contacto 
al suelo. 
Pliega-acerca sus segmentos. 
Se apoya en las direcciones de 
movimiento por encima de la 
fuerza muscular. 
Se pliega y sube sobre sus propios 
segmentos. 
Hace uso de las palancas para sobre 
los mínimos musculares y la 
visualización de la presión ejercida, 
para elevar. 
Busca las diagonales y las espirales 
de subida que le facilitan el 
continuo del movimiento. 
Sube plegando y priorizando la 
dirección sobre la masa muscular. 
Se acerca de forma progresiva: 
Plegando o haciendo uso de las 
diagonales. 
Desactiva masa muscular en cuanto el 
segmento toma contacto con el suelo. 
Sólo marca direcciones de movimiento 
que inciden unilateralmente en 
dirección suelo si desactivan de forma 
completa, de lo contrario establece 
direcciones de escape que protegen el 
ahorcamiento de las articulaciones.  
Fuente: elaboración propia 
En la mencionada progresión y cuando nos situamos en el suelo debemos: 
- Abandonar tensiones innecesarias y situar el cuerpo en un estado de equilibrio neutro: 
Como inicio de toda sesión de danza y como recomendado final, es decir, es un objetivo de 
por vida, de necesario desarrollo hacia el movimiento. Un cuerpo con tensiones o 
desequilibrios, no puede ejecutar en condiciones de calidad. Toda acumulación de tensión 
que se produzca en el cuerpo del intérprete, debe ser neutralizada día a día. 
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Dicha acción suele ser considerada en estrecha relación con la fase de calistenia y supone a su 
vez, el punto de partida y de finalización del quehacer diario. 
- Efectuar un trabajo muscular eutónico: Aprender y renovar informaciones corporales 
haciendo. Y hacer, desde una tonicidad justa, que permita al segmento ejecutar de forma 
saludable, en un trabajo muscular equilibrado, donde permanentemente recordamos el 
funcionamiento orgánico y lógico, aunque el material artístico, la secuencia coreográfica a 
ejecutar, pudiera precisar máximos de contracción, fuerza o resistencia.  
- Analizar los puntos de contacto con el suelo: Análisis de los puntos de contacto como 
reflexión previa y permanente sobre cómo se encuentra y cómo se relaciona nuestro cuerpo 
en el suelo, en este sentido, si algún sector corporal está en exceso de tensión, no lo 
percibiremos en apoyo real. 
Análisis de los puntos de apoyo cuando algún segmento corporal abandona-sale del suelo, ya 
que los apoyos del resto del cuerpo serán de vital importancia para la calidad del gesto. 
Análisis de los puntos de apoyo como referente del propio gesto, de los puntos de anclaje, de 
referencias reales e imaginadas que nos orientan espacialmente. 
- Analizar los recorridos más lógicos y orgánicos para la movilización: Si las evoluciones en 
el suelo son múltiples, entonces deberemos estudiar cada nuevo recorrido, no sólo en su 
forma, sino en la variable técnica que lo determina, sólo de esta manera podremos hablar de 
un cuerpo proyectado en el movimiento. Al mismo tiempo se deberán analizar los recorridos 
que permitan movilizar con el mínimo esfuerzo muscular, por idénticos motivos de trabajo 
eutónico ya nombrado, aún en el caso de gestos de naturaleza y esencia muscular. 
- Percibir el contacto con el suelo: Favorecer la propiocepción, la piel como elemento externo 
y transmisor de información, a través de los receptores especializados que proporcionan 
informaciones cinestésicas, participando en la percepción de la posición y del movimiento: 
Percibir posición y movimiento (receptores musculares y cápsulas). 
Percibir fuerza, tensión, peso y temporalidad (músculos, articulaciones, piel). 
Percibir agudeza propioceptiva (articulación). 
La sensación consciente (la corteza sensitiva). 
- Localizar: Centro de gravedad. Posición neutra en pelvis.Peso corporal. Puntos de contacto - 
puntos de no contacto. Conexiones intersegmentos. Respiración. 
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- Aclarar factores de importancia como: 
Hacer y dejar hacer en movimientos concretos. El abandono total, como graduación máxima 
de no hacer.  
Movimientos en bloque, preponderancia del centro. Movimientos segmentados, 
preponderancia de las articulaciones. 
Estudiar la dirección que adquiere el movimiento. Verificar inercias. 
Movimiento enlazado y en permanencia sonora, como característica que no excluye las 
acentuaciones, las pausas y los silencios. 
- Las direcciones anatómicas: 
Relacionadas con la forma que adquiere la arquitectura corporal en el movimiento y 
limitando el sentido de dirección anatómica a las posibilidades biológicas del instrumento 
corporal. Por lo que indicamos dirección anatómica cuando flexionamos y extendemos una 
rodilla, ya que es la función para la que fue diseñada, y diremos que esa misma flexión 
supone el inicio de un salto o de un acercamiento al suelo, según decidamos el diseño de la 
dirección del movimiento. El esqueleto proporciona formas gestuales que pueden resultar 
diferenciadas según sea la intención de movimiento, pudiendo crear formas idénticas en 
configuración ósea y diferentes a causa de la dirección de movimiento con la que resuelvo 
accionar. En cierto sentido, el uso de nuestro esqueleto, nos acerca al movimiento natural de 
toda persona, siendo por tanto, la dirección de movimiento y el uso virtuoso de dicha 
dirección anatómica la que distingue al experto. A la vez confirma que la danza, o mejor el 
movimiento es natural y de gran valía en contexto diversos, y también que serán objetivo de 
virtuosismo aquellos matices otorgados a una misma realidad física, en este caso, la afinación 
que provocamos sobre la calidad de nuestra dirección anatómica en estrecha vinculación a la 
dirección de movimiento que implementamos. 
- Las direcciones del movimiento: 
Esta característica incide en las dimensiones espaciales que existen, es decir todas las formas, 
gestos y dibujos que podemos plantear con esta arquitectura corporal en el espacio cercano 
que nos rodea, y que a la vez se puede enriquecer con el uso que le demos al espacio 
compartido de otro/s cuerpo/s, en el espacio total que supone un escenario. Este matiz que se 
refiere también a la proyección espacial, insiste en la intención que tenemos cuando 
abordamos la acción del movimiento, de dirigirlo a una dirección y sentido concreto. 
Capítulo 2. Marco Teórico de la Investigación 
95 
 
Dirección que puede cambiar y modificarse cuantas veces queramos a lo largo de la 
secuencia, pero que aporta un resultado final más limpio y depurado, si se es consciente a la 
vez que nos movemos de cuál es esa dirección concreta que origina el impulso del 
movimiento. Según Adshead et al. (1999): 
Cualquier acción emprendida por una parte del cuerpo se realiza en una dirección 
específica con respecto a este, ya sea hacia delante, hacia atrás, etc (...) pero pocas 
coreografías utilizan una gama de movimientos que llegue a aproximarse a la 
totalidad de las direcciones espaciales existentes. (p.48) 
El cuerpo gestiona unas formas o parafraseando a Ros (2007) “figuras”, que se identifican 
con “posiciones estáticas” y los enlaces intergestos que delimita como “flujo”, relacionado 
con un enlace que cambia tan naturalmente como respirar; “direccional”, en relación a 
enlaces decididos y directos tanto si recorren curva como si efectúan una línea, y por último 
“modelada”, donde prima el proceso más allá del destino, encontrándonos con la distinción 
“motion” (proceso) vs “destination” (destino) (pp. 479-481). Según nos situamos en una u 
otra idiosincrasia de lo contemporáneo, se priorizará en mayor o menor medida el uso de la 
forma, figura incluso paso, encontrando ramificaciones de este arte que promueven el 
abandono de lo formal del gesto, que provoca un resultado de preponderancia dinámica y 
formas mínimas, incluso imperceptibles, formas que no se instalan y que permanecen en un 
continuo devenir. Aún en el caso de priorizar o matizar el gesto, desde la óptica danzada 
contemporánea, se habla de proceso, de cómo llegar al gesto-figura, y por tanto a todas las 
situaciones, es inherente la dirección de movimiento, el proceso de movimiento, el enlace 
gesto a gesto. En definitiva, la forma, figura, paso, nuestra dirección anatómica entendida 
como instantánea física o bien, definida en caminos, proceso, carácter, significado y sentido, 
será el material de la dirección de movimiento. La investigación realizada, determina 
diferenciadas direcciones de movimiento que se reseñan a continuación comparándolas con 
los conceptos de flujo, modelado y direccional establecidos en Nikolais (2008): 
Tabla 8. Las calidades de movimiento: comparativa  
Investigación Cienfuegos Danza: Alwin Nikolais (2008): 
Continua (Calidad fluida) Cuerpo Motion/flujo 
Consecutiva (calidad articulada) Cuerpo Motion/modelada 
Simultánea (Calidad opuesta) Espacio Motion/direccional 
Consecutiva (Calidad opuesta) Espacio Motion/direccional 
Directa (calidad de ataque) Cuerpo Destination/direccional 
Directa Punto a punto  





Fugaz (Calidad fugada) Espacio Motion/modelada 
Fuente: elaboración propia
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- La proyección del movimiento: 
Se entiende por Proyección la intención gestual de permanecer más allá de las coordenadas en 
las que se inscribe el gesto, quedando el halo del mismo. De forma que físicamente el gesto 
acaba y permanece su resonancia, el movimiento pretende pues, escapar del punto final 
coordenada de movimiento, si escapa hay proyección, si queda concéntrico, queda dentro de 
los límites del propio cuerpo. Proyección es por tanto lo que permanece cuando el gesto 
tangible acaba. La definición se encuentra muy vinculada al término musical de resonancia, 
incluso a la imagen del eco. En este sentido podemos diseñar un movimiento que precisamos 
deje de resonar tan pronto adquiera su forma final, se trataría pues de un gesto de intención 
matemática y de proyección-resonancia nula, al contrario podemos pretender que el gesto siga 
siendo visualizado en la retina del espectador, y por tanto lo dirigimos al infinito espacial y/o 
permitimos su fuga más allá de la dirección anatómica que le otorga origen, podemos sacudir 
la finalización del movimiento, para asimilar su proyección a las ramas de un árbol, podemos 
dominar la proyección final de un gesto para reconvertirla en otro nuevo movimiento. 
Algunas posibilidades al respecto aportadas en la investigación realizada son la proyección 
nula (no proyectada) Vs. la proyección infinita; y dentro de la proyección infinita la 
proyección infinita en fuga y la proyección infinita en reconversión. 
- La trayectoria del movimiento y el trazo: 
Desde la física se define en Biosca & Martínez (2007) “Se denomina trayectoria al camino 
recorrido por un móvil a lo largo del tiempo. Es decir, la trayectoria es el conjunto de las 
sucesivas posiciones ocupadas por el móvil” (p.32). Desde la danza, hablamos de la misma 
indicación, con algunos matices, el primero resulta obvio, el móvil es el cuerpo, y los posibles 
colores de un mismo trayecto suponen la propia definición de dicho trayecto. Ahondaríamos 
pues, en este dibujo espacial que efectuamos cuando iniciamos un movimiento, en este caso 
desde una consideración global que atiende a la totalidad del movimiento, sin detenerlo en 
ningún punto espacial concreto hasta la finalización del mismo. Es decir se refiere a la 
trayectoria del movimiento concreto que abordamos, de principio a fin del mismo. Laban 
(1993) explica, “podemos describir el punto exacto en el que comienza un movimiento; de la 
misma manera, podemos definir el punto al que conduce un movimiento (…). La unión de 
estos dos puntos es la trayectoria, por la que se desplaza el movimiento” (p. 89). En Ros 
(2007) “Laban define una serie de figuras geométricas en torno al cuerpo humano, basadas en 
formas cristalográficas de los sólidos platónicos: el octaedro, el cubo, el icosaedro y la esfera” 
(p.480).  
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Es en este trayecto, donde la esencia de las infinitas posibilidades del movimiento por 
definición cobra sentido, la danza contemporánea delimita gestos artísticos de carácter final, 
por lo que gestiona un sistema matemático que a través de la geometría, ayude a verbalizar 
dicho movimiento, acotando las variables en las que el gesto puede quedar especificado, con 
el único e incierto peligro de convertir el arte del movimiento en su talento inspirador, en arte 
del diseño de movimiento. De modo que cuando pensamos en movimiento, verbalizamos en 
qué dimensiones, plano y nivel se desarrolla, qué segmentos corporales ponemos en 
funcionamiento en su dirección, qué percepción interna debemos promover, hacia qué 
dirección de movimiento y qué tipo de dirección. El trayecto de la forma, guardaría relación 
con el ¿Cómo? y es más ¿Cómo dentro de lo acotado? Para poder hablar de trayecto debemos 
ver el gesto-forma como resultado del cuerpo (dirección anatómica) en una dirección de 
movimiento que decido implementar. 
El carácter final del trayecto estará acotado por ambos elementos, que suponen los materiales 
(dirección anatómica) y la forma final del cuadro (dirección de movimiento) el trazo que 
imprimimos al pintar es el trayecto. Lo cual lo convierten en un elemento con grandes 
posibilidades ya que puede matizar el movimiento. 
- El volumen del cuerpo en el movimiento: 
Un cuerpo que danza con volumen es aquel que tiene integradas la totalidad de variables 
espaciales y las presenta en diversidad de modalidades, es decir, es un cuerpo habitando el 
espacio que crea y decidiendo tipos de textura corporal a cada acción que desarrolla. Esta 
característica amplía en relación a las anteriores, el integrar el tipo de tejido, como matiz 
global que supera el correcto uso de energía, cualidad, dimensiones espaciales que ocupa el 
volumen corporal en relación a la superficie. Es, en definitiva, el no entender el movimiento 
como algo plano, sino el definirlo en su complejidad, el cuerpo se convierte en materia, en 
idéntica línea que es definido en otras artes, un cuerpo que se posiciona en el espacio y 
vivencia el tacto y conformación física de cada movimiento. 
En Mondadori (2002) se define volumen desde el arte, “En pintura, el sentido del volumen se 
crea al poner el acento en la ilusión de un espacio tridimensional, en escultura, cuando 
predomina la plenitud de la forma plástica, y en arquitectura, cuando prevalece la articulación 
espacial “ (p. 252). Es decir mismo diseño del gesto en lienzo, en barro o mármol, el volumen 
relacionado con la integración perceptiva de la totalidad de conocimientos espaciales, y que 
pudiera suponer la visualización principal de la competencia espacial. 
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Dos grandes categorías pueden servir nuevamente de ejemplo, si como intérprete nos 
integramos en una compañía que gestiona organicidad de movimiento, seremos conscientes 
de la necesidad de volcar texturas naturales como la madera que en términos de movimiento 
se traducen en la consciencia de una dirección indirecta, ya que visualizamos 
permanentemente el halo, el rastro el pasado del gesto que vamos dejando y a la vez 
vivenciando más atrás es decir, incidiremos en el pasado del propio movimiento. Por el 
contrario, si el diseño del movimiento es artificial, matemático, y por tanto de textura 
metálica y aerodinámica, evidenciamos una dirección directa y reflexionamos sobre el futuro-
fin del propio gesto en su mayor grado de optimización sin retrocesos perceptivos. 
- El espacio compartido:  
Es decir las combinaciones espaciales que se pueden crear por combinación y adición de otras 
personas, ante las que podemos resumir a efectos de requerimientos técnicos, el trabajo de 
dúo que presupone una amplificación o bien, novedosas dificultades técnicas ya que 
hablamos de dos cuerpos con informaciones técnicas intrapersonales abordando 
requerimientos técnicos interpersonales. Si nos referimos a procesos danzados grupales, 
hablaremos de requerimientos técnicos que han sido recogidos por la Técnica Contact 
Improvisation, que Kaltenbrunner (1998) define como:  
Contact improvisation is a creative process which occurs when two or more people 
move in mutual support and play with the shifting collective equilibrium. (...) As well 
as addressing the relationship between the skeleton, musculature and reflexes, 
Contact improvisation also looks at the interactions within the perceptual body, the 
body-mind organism. (p. 11) 
En el trabajo de relación grupal de contacto y carga, se exploran los recorridos más lógicos, el 
reparto proporcional del peso, la adecuación del centro de gravedad de cada participante y 
todos aquellos factores que pudieran resultar necesarios para contactar, dejar o recoger el 
peso de otra persona aplicando caminos que potencian y respetan nuevamente, las leyes de la 
física del movimiento. Desde el Contact Improvisation, se desarrolla el movimiento no 
pautado, con la intención de generar un estado de alerta y disponibilidad corporal que permita 
a los cuerpos establecer una relación de contacto en sus múltiples facetas. Se trata de un 
trabajo de análisis perceptivo de reparto de peso, contrapesos, apoyos, abordar el cuerpo del 
otro sin dañar ni provocar saltos, sino estableciendo una progresión.  
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Es una comunicación inter-cuerpos que deja hacer cuando el otro decide y proponer siendo 
recibido, acompañado, o trasladado. Resulta apropiado hablar de la importancia de variables 
como peso, centro, uso de la gravedad, dominio biomecánico y control de la energía del 
movimiento que esta técnica precisa, así como del conocimiento de las principales 
herramientas de la improvisación, sin obviar el contexto de movimiento natural y orgánico 
que subyace de forma prioritaria a la técnica de Contact Improvisation.  
Para finalizar, detallamos gesto y forma en su connotación espacial, y su amplificación a la 
gestosfera. El gesto y la forma como referente espacial a la acción danzada y como 
aglutinador de toda acción de movimiento en el espacio, con significado dependiente al 
contexto significante o propio e independiente al significado. En Ricart (2002) se indica: “Un 
gesto en teatro o en danza es un signo cuya comprensión deriva o nace de una concepción de 
la representación escénica como proceso de escritura” (p. 105-107). En idéntico sentido, 
parafrasear la denominación a este respecto, del término gestosfera en Louppe (1997) que 
realiza una asunción global de la gestualidad al movimiento (p.189). 
A modo de resumen de lo expuesto hasta ahora, indicamos que el intérprete, debe dominar la 
dimensión, plano y nivel sobre el que moviliza su instrumento, así como el estado previo que 
debe promover (espacio interior) y las repercusiones de dicho espacio en el cómputo final-
escénico. A todo ello, debe sumar, requerimientos técnicos relacionados con el gesto y/o 
movimiento. En este sentido, debe  movilizar un segmento corporal que está diseñado para 
realizar unas funciones (dirección anatómica), ante lo cual ha de integrar la dirección 
principal del propio gesto (dirección de movimiento), manejando e incluso anticipando su 
proyección final, así como el recorrido que genera y el tipo de trazo y volumen que lo matiza. 
A efectos de la investigación destacamos las vinculaciones entre artificio y diseño espacial, ya 
que la investigación aborda entre otros elementos, la intención de indagar sobre un nuevo 
vocabulario, que sumado a los postulados renacentistas, concluye en el análisis espacial de 
cada forma, posición, gesto, acción, así como del global de la secuencia a ejecutar, con el 
compromiso de rozar nuestros límites físicos, y la dificultad del espacio-físico, tratando de 
alejarnos de la naturalidad y de cierta lógica corporal, a la búsqueda de un complejo diseño 
espacial. Desde el cuerpo en supremacía a espacio y tiempo, obtenemos organicidad, desde el 
espacio en liderazgo al subordinado cuerpo y tiempo, obtenemos artificio. 
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2.4.3 Factores Temporales de la Danza Contemporánea 
El tiempo en el ámbito dancístico, es desarrollado desde la propia disciplina musical, 
tomando como origen lo corporal y su derivación hacia connotaciones temporales. A su vez, 
abordamos tiempo desde la física y condición motora, ya que conceptos como velocidad total, 
de desplazamiento y gestual, serán relevantes para el adecuado entendimiento de la 
investigación. En este sentido, los conflictos en la delimitación de contenidos y variables 
técnicas que se pudieran catalogar como temporales desde la danza contemporánea, 
provienen de una dificultad compartida, y alguna “peculiaridad contemporánea” que nos 
define y nos aleja de la asimilación de ciertos conceptos puramente musicales: 
Como respuesta a la primera dificultad, encontramos el término acuñado del musicólogo 
Candé (2003) “cuerpo sonoro” (p.34), que nos recuerda que nuestro vehículo corporal es 
elevadamente complejo, de forma que en numerosas ocasiones no es posible asimilar de 
forma directa términos creados para instrumentos musicales, ya que no hablamos de un 
cuerpo que ejerce influencia sobre otro para convertirlo en vehículo de movimiento, sino que 
la global conformación de nuestra realidad corporal, nuestra cognición, emoción, carácter y 
vivencias es el propio vehículo de sonoridad corporal, reflejada en movimientos enlazados, 
secuenciados y fraseados que contienen su propia sonoridad. Por otro lado y en estrecha 
relación, la danza contemporánea se aleja de la relación formal música y danza ya que “El 
bailarín de danza moderna, suele componer primero la forma y el esfuerzo fluido del 
movimiento, y adapta el ritmo audible, al movimiento que ha inventado. Son posibles las 
danzas sin ningún acompañamiento” (Laban, 1993, p. 99). De forma que por definición, el 
punto de partida, siempre es la escucha del movimiento y su temporalidad, lo que nos 
distancia de relaciones subordinadas. 
En lo relativo a ambas peculiaridades, encontramos la dinámica, que podría significar una 
variable de carácter corporal o temporal, ya que por su significación definitoria aborda cuerpo 
y sin embargo, en su sentido general hacia el movimiento emprende adjetivaciones de tiempo. 
En general, indica aportaciones de un cuerpo modulando una sonoridad, por lo que supone un 
ejemplo de un cuerpo-instrumento complejo, que gestiona tiempo desde la misma capacidad 
de movimiento. Al definir dinámica, nos remontamos a las subdivisiones de la física, cuando 
hablamos de mecánica desde la óptica danzada, nos referimos a menudo a la reflexión sobre 
gestos aislados. Cada forma es analizada para ser ejecutada desde la lógica corporal, lo cual 
incorpora grosso modo las relaciones biomecánicas y el uso de las leyes físicas como ayuda y 
optimización de cada gesto.  
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El análisis mecánico es un elemento relacionado con metodologías y estrategias de 
enseñanza-aprendizaje que la danza contemporánea ha convertido en fundamental para el 
movimiento. Movimiento, que se caracteriza por su individualidad (ajustado a cada cuerpo), 
y a su necesaria percepción (la transmisión externa, en términos finales es sólo una parte del 
global sonoro). Por lo que resulta necesario revisar de forma permanente cada movimiento en 
pro de la percepción sobre la ejecución. En esta revisión de la naturaleza del gesto y por tanto 
de la búsqueda del propio movimiento, encontramos el primigenio tiempo a detectar, ya que 
el primer contacto con el tiempo lo otorga el cuerpo cuando reflexiona sobre la naturaleza de 
cada gesto que efectúa. Lo que enlaza directamente con parte de la descripción otorgada a la 
organicidad y al artificio de movimiento, que se reseña posteriormente y que le aotorga al 
tiempo carácter tanto dependiente de cuerpo y espacio como independiente al mismo. 
Directamente vinculado a lo anterior, mencionamos la acústica y el fenómeno de la oscilación 
pendular, que repercute directamente en la categoría organicidad de movimiento, ya que la 
oscilación pendular (ante cualquier cuerpo oscilante) presenta un carácter isocrónico, que 
expone la relación entre la duración de las oscilaciones y la longitud del cuerpo oscilante. Del 
mismo modo, la duración de la oscilación se relaciona con la longitud de dicho cuerpo 
oscilante y se independiza de su amplitud. Desde relaciones como la citada, la búsqueda de la 
acción gestual óptima se refiere a movimientos que no anticipan enlaces hasta no llegar a su 
punto natural de cierre, lo cual, supone un requerimiento técnico fundamental, donde 
encontramos la verdad de caída y la repercusión pendular de la misma. En ocasiones, 
enlazamos con “cierta falsedad” o amplificación de la proyección-gestual y/o de la 
suspensión, y hasta que todas estas fases no suceden en el orden dado, no volvemos a 
comenzar.  
Hablamos en este sentido, de la mecánica del movimiento, y nos alejamos o la 
conceptualizamos en parecida pero distinta forma en que nace como objeto de la disciplina 
física, ya que se define la mecánica como la rama de la física que aborda el movimiento de 
los cuerpos así como las causas o fuerzas que lo producen. Si aislamos el movimiento de la 
fuerza que lo provoca hablamos de cinemática, si incidimos sobre la acción de las fuerzas 
sobre el cuerpo, hablamos de estática y si aunamos ambos objetos de estudio, hablaríamos de 
dinámica. En este sentido el significado de mecánica para la danza contemporánea, se 
desarrolla cercano a la cinemática, con la considerable diferencia de tener como “objeto” el 
cuerpo provocador del movimiento sonoro y con unas funciones corporales que vienen 
delimitadas por un instrumento constituido en forma compleja.  
Capítulo 2. Marco Teórico de la Investigación 
102 
 
Al referirnos a mecánica incidimos en biomecánica, con ambas acciones encontramos la 
primera definición de tiempo, en su sentido esencial, ya que del más auténtico abandono de 
toda fuerza en una gesto dado, y de su reconversión obtendremos duración y carácter 
temporal, así como, virtuosismo técnico. En las aulas de danza contemporánea encontramos 
el uso del término dinámica como indicación corporal-temporal permanente, que se define en 
Nuevo Espasa Ilustrado (2002) como:  
Parte de la mecánica, que trata de las leyes del movimiento en relación con las 
fuerzas que lo producen. Está basada en las tres leyes de Newton, la segunda de las 
cuales, que constituye la ecuación fundamental de la dinámica y establece la 
proporcionalidad entre fuerzas y aceleraciones, se expresa f = m × a. (p. 556) 
La fórmula principal de la dinámica relaciona: fuerza, masa y aceleración, por lo que 
tendríamos un cuerpo que posee una masa (sumamente variable en atención a la propia 
acción-movimiento), la fuerza que ese cuerpo efectúa para moverse es el resultado de la 
masa que debe mover (que dependerá de los segmentos corporales que se implican en la 
acción) y de la aceleración con que pretendemos el movimiento. 
El cuerpo presenta diversas masas posibles en atención a múltiples secciones corporales 
hacia el gesto, y a su vez, grados de fuerza resultantes, en conformación biomecánica 
múltiple. La persona que moviliza su cuerpo, debe ejercer mucha más fuerza para mover 
las extremidades inferiores que un dedo de la mano, con idéntica intención de aceleración. 
Todo ello sin nombrar, la conformación corporal que se posea, o posibles déficits, errores o 
compensaciones técnicas que el intérprete integra para accionar, y un largo etcétera de 
difícil acotación. Posiblemente esta diversidad mencionada, junto al hecho de partir del 
movimiento, de la búsqueda equilibrada de cada gesto en la propia conformación corporal 
ha propiciado un cierto giro al entendimiento coloquial de dinámica en una secuencia de 
movimientos, como resultado de una mayor posibilidad de estandarización de la pretensión 
final gestual que permite a la vez, no limitar el punto de partida de cada intérprete. Resulta 
más eficaz, otorgar calificaciones a la propia acción-movimiento, favoreciendo que la 
persona encuentre en sí misma, las claves que le acercan a la dinámica propuesta. La 
corrección técnica que indica no estar ejecutando en la dinámica propuesta, significa la 
advertencia de una errónea relación cuerpo-física e imaginario, y por tanto dinámica. De 
forma que, de alguna manera se reconoce la esencia y se prioriza sobre su sentido de 
adjetivación temporal. 
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Celichowska (2000) establece en relación a la dinámica en el movimiento, una escala de 
graduaciones dinámicas que oscilan desde la neutralidad a lo delicado nivel 1 a 4 y de lo 
neutral a lo fuerte nivel 1 y 4, indicando afirmaciones como: 
The constant interplay between these two principles, flown and the forming of this, 
is one of the most exciting relationships in dance and is one that encompasses the 
idea of energy levels or dynamics. The use of dynamics in dancing predicates the 
aesthetic power of choice. (p.75) 
Por tanto estamos cercanos a lo que Candé (2003) denomina “percepción en forma 
dinámica” y que establece como “variacions de moviment, tensions i distensions -
harmónica o ritmica-” (p.21). Cita de la que se extrae o subraya la denominación de 
variación perceptiva, siendo el todo, el viaje, las modulaciones, la clave, más allá de las 
partes que lo componen.  
Lo expuesto queda brillantemente recogido y amplificado en Laban Movement Analysis, 
donde la dinámica se construye cercana a intenciones profundas sobre el movimiento. La 
dinámica en LMA, se acerca a las famosas polaridades, que adjetivan al tiempo como de 
carácter repentino o sostenido, al peso como de percepción fuerte o suave, al espacio como 
de intención directo o flexible y al flujo como controlado o libre. El tiempo repentino o 
mantenido, provocará diferentes gradaciones de velocidad rápida hasta lenta, y de duración 
larga hasta corta. Todo lo cual, concluye y se resume en indicciones como “La asociación 
de la teoría del esfuerzo con la teoría de la Kinesfera, da como resultado la dinamosfera, 
que es el conjunto de todas las dinámicas posibles del esfuerzo muscular según las 
direcciones en el espacio” (Ros, 2008, p. 481).  
En lo relativo al ritmo, Laban insiste en la categorización ya efectuada de ritmo universal y 
natural. Entendemos dinámica como el carácter que se le imprime a la secuencia, frase o 
conjunto de gestos-formas en su entendimiento global, pudiendo ejecutar con corrección en 
la forma de la frase de movimiento pero no en su dinámica. Se trata pues, del uso de las 
capacidades puramente corporales para provocar una secuencia temporalmente modulada, 
lo cual está especialmente vinculado a las cualidades del movimiento. 
En lo relativo a la música reflexionar sobre términos esenciales del sonido, que se aglutinan 
en la rítmica: 
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La rítmica es la disciplina que estudia el desarrollo de una expresión musical en 
relación con el tiempo. Está vinculada a la premisa de movimiento y sus elementos 
son el compás, las relaciones de valor de duración de los sonidos y los silencios con el 
tiempo y sus subdivisiones. (Enciclopedia Temática Sopena [ETS] de Música y 
Danza, 1991, p. 9) 
Referenciar la premisa de movimiento y su desarrollo, con elementos de duración gestual o 
global, carácter o intensidad, ya que la definición de ritmo desde su significación 
antropológica indica que el ritmo proviene en primera instancia de los latidos del corazón y la 
regularidad de la respiración, de forma que el ritmo es un elemento primitivo e instintivo en 
su pertenencia al global de contenidos musicales. En Markessinis (1995) se indica en relación 
a Isadora Duncan: 
Se interesaba por los ritmos de la buena música, de los poemas: si no se oponía 
resistencia a estos ritmos, se encontraba los del cuerpo humano y sus movimientos a 
través de los siglos. Había que saber escuchar el ritmo de la tierra, el juego de las 
leyes de gravedad compuesto de atracción y resistencia. (p. 141) 
A colación resaltamos el ritmo propio, interno, producto biológico y social, es decir, aquel 
que caracteriza al intérprete, por su naturaleza, su estructura corporal, y todo en consonancia 
con sus vivencias, gustos y preferencias, que provocan un determinado color de movimiento 
que la persona tiende a accionar. Por tanto, el ritmo interno se puede analizar como aquel que 
exterioriza la propia personalidad, así como el que se materializa a través de la estructura 
corporal, modulando tendencias primigenias individuales y sociales, tal y como indica el 
folklore propio a cada pueblo. Dicho ritmo personal, resulta relevante a efectos de la 
aplicación educativa que se desarrolla en la presente investigación.  
Así mismo, reseñar el ritmo de la secuencia de movimiento, el fraseo, la forma en que se crea 
la frase o secuencia danzada al igual que el compositor elabora un tema musical, 
compaginando movimiento y ritmo parcial y total ya que "Todo movimiento se caracteriza 
por dos factores: la forma creada por tramos espaciales y los ritmos creados por los lapsos 
ejecutados ambos por el cuerpo o algunas de sus partes" (Laban, 1993, p. 98).  
Ante una secuencia de movimiento, analizaríamos elementos como, la calidad/es de 
movimiento, su duración, los contrastes gestuales, las pausas y transiciones, así como el 
inicio y fin de la secuencia, entre otros, con la intención de aportarle interés al global, al igual 
que modulamos un mensaje verbal. 
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En lo relativo al ritmo corporal y la relación con el soporte musical externo, o a la ausencia 
del mismo, en relación armónica, o por contraste, subordinado a la musicalidad, o no, la 
tendencia es componer con aquello que es la materia primordial, el movimiento, con la 
intención de que éste, tenga sentido en sí mismo y en relación con el mensaje o con el 
objetivo de la propuesta, aportándole valor estético propio, sin dejarse llevar por la estructura 
que dicta una melodía, y que podría desviar la secuencia danzada de su esencia, de lo que 
pretende reflejar y cómo quiere plasmarlo. A su vez, abordar el ritmo de la composición 
coreográfica, entendiendo la propuesta escénica como un todo con sentido temporal, 
relacionado con el efímero tiempo escénico, fugaz e inmediato. 
En relación a ritmo, precisamos a efectos de la investigación definir acento como, “El ritme 
és funció del repartiment dels valors relatius però també: a) del compàs. (…) b) de 
l´accentuació. (…) c) el temps”. Rescatamos de esta afirmación la acentuación, que “reforça 
certs sons, repartint desigualmente l´interès musical i modificant per consegüent el temps 
psicològic” (Candé 2003, pp.165-166). Parafraseando a Abad (2006), el acento es resultado 
del pulso, ya que a los pulsos percibidos como fuertes se les denomina acento, a su vez, las 
connotaciones de pulso resultan nuevamente esenciales a la propia definición del ser humano, 
ya que pulso, en su generalidad, guarda relación con la propia fisiología, es decir, con el 
latido del corazón, como referente de unidad de medida, lo cual se vincula a las 
informaciones antropológicas reseñadas para definir el ritmo y por lo tanto, con la relación 
existente entre ritmo y conformación interpretativa, o con la naturaleza del intérprete. En su 
referente musical puro, según Candé (2003) “En lloc de freqúencia, els físics prefereixen de 
vegades considerar una magnitud anàloga, la pulsació” (p.30). De forma que en su 
implicación musical hablaríamos de un término sumamente útil, ya que se define la 
frecuencia como “nombre de vibracions completes per unitat de temps” (p.29) 
Doris Humphrey  además de hacer uso de búsquedas relativas a justificaciones sobre la 
necesidad de unión entre ritmo y danza, lo que le llevó tanto a coreografías en silencio como 
a coreografías contra el tiempo musical, entendía que:  
Empezando por simples caídas al suelo con retorno a la posición de estar de pie, se 
descubren varias propiedades del movimiento (…) una de estas es el ritmo. 
Efectuando una serie de caídas y rebotes se hacen aparecer tiempos fuertes, que se 
organizan en secuencias rítmicas. Otro dato es el dinamismo, es decir, el cambio de 
intensidad. (Bourcier, 1981, p. 219) 
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Se hace preciso citar a su vez, conceptos como resonancia y reverberación, ya que son claves 
en el entendimiento de los datos indagados e interpretados. En este sentido, se entiende por 
resonancia, aquel sonido que es producido por repercusión de otro, y reverberación se refiere 
a un sonido que se prolonga cuando ya ha cesado la acción que le hacía sonar. Con lo 
mencionado, ejemplificamos aquellos gestos que en terminología de Laban presentan un 
espacio directo o indirecto, es decir, movimientos que deben finalizar sin reverberar, sin eco, 
o por el contrario movimientos que precisan una búsqueda de proyección infinita, por poner 
algún ejemplo. "Los acentos confieren cierto peso a algunas frases, dentro de la forma de un 
movimiento. (...) en algunos tramos, en particular cuando hay un pronunciado cambio de 
dirección, puede advertirse un aumento del esfuerzo muscular que establece los acentos en las 
frases." (Laban, 1993. p. 98) 
Así mismo, citar brevemente las cualidades del sonido, que son principalmente la altura, 
relativo a vibración y carácter agudo o grave, la intensidad, en proporción a la amplitud de la 
vibración, y el timbre que se relaciona con el carácter que proporciona el cuerpo sonoro-
instrumento. 
En lo relativo a velocidad, nos remontamos a la condición motora, ya que contemplamos 
idéntica problemática que la efectuada por Cebrián (2007) al respecto de velocidad y deporte, 
cuando indica: 
El concepto físico conocido de velocidad como -la distancia que se recorre en la 
unidad de tiempo- o -el tiempo que se tarda en recorrer una distancia-, no encaja de 
forma total en el contexto deportivo, tal y como entendemos esta cualidad cuando nos 
referimos a ella. Porque en el deporte hay otras muchas acciones que precisan 
realizarse velozmente. (p.49) 
Parafraseando al autor, indicamos velocidad con el desarrollo de fuerza e indicamos fuerza 
máxima, como aquella capacidad muscular máxima, con independencia del tiempo utilizado. 
Fuerza rápida, como resultado de provocar tensión submáxima a máxima velocidad. Fuerza 
explosiva, como la capacidad de accionar máxima tensión muscular dinámica, con la menor 
oposición posible. Fuerza resistencia, como la respuesta de un músculo al cansancio. Fuerza 
velocidad como “la capacidad de un músculo o grupo muscular de acelerar una masa a la 
máxima velocidad” (Cebrián, 2007, pp. 52-53). Por lo que, la velocidad se relaciona con el 
tipo de fuerza, absoluta, máxima, relativa, rápida o explosiva y de carga. Estableciendo como 
resultado, una velocidad de reacción, de ejecución, de aceleración, máxima y de resistencia.  
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Las vinculaciones entre la acústica, la rítmica y el movimiento quedan expuestas por Emile 
Jaques-Dalcroce que realizó sendas indagaciones al respecto del ritmo corporal, reflejadas en 
un método que consigue potenciar el sentido musical, estableciendo relaciones entre la 
dinámica corporal y la fraseología sonora con todos sus matices de duración, contrastes, y 
orden propios.  
En lo relativo al ritmo, definió tres elementos, el espacio, el tiempo y la energía, ya que 
entendía la educación rítmica como una formación de todo el cuerpo, relacionando el 
intelecto, las sensaciones y las reacciones corporales. De hecho, considera la expresión 
rítmica desde acciones físicas en equilibrio tales como la tensión y la distensión, la 
contracción y la relajación. Por lo que se pueden entrever relaciones de su método con la 
minimización de la fuerza, así como estrategias de repetición para la automatización, y el 
encadenamiento lógico causa-efecto, donde causa es el soporte musical y efecto la 
consecuencia de movimiento corporal, lo cual, ha de estar en consonancia con las leyes de la 
armonía, y el hábito del menor esfuerzo.  
Asimismo Dalcroce, relaciona el ritmo musical con el ritmo interior, en términos de necesaria 
relajación para optimizar la disponibilidad corporal hacia el movimiento, en un camino 
conectado a canalizar la mínima energía, para ello aborda la respiración y la relación de esta 
con el movimiento. En lo relativo a la orquestación de los movimientos, incluye, en relación a 
la secuencia elementos de análisis como las distintas dinámicas del movimiento, sus 
oposiciones y contrastes, así como la ordenación y composición de las secuencias del 
movimiento. En relación al gesto, aborda el inicio del movimiento, el impulso como 
preparación para el mismo y el encadenamiento gestual, así como las relaciones entre 
duración, espacio y energía. 
Francois Delsarte, aborda el ritmo en el movimiento en sus posibles variaciones en función 
de la parte del cuerpo que solicitamos, de su peso y volumen. Y el concepto de la armonía 
dinámica, definida como el estado de perfección del movimiento, es el acorde perfecto, en el 
cual todos los agentes del movimiento están perfectamente relacionados. Esta armonía 
dinámica se subdivide en movimientos, concéntricos, excéntricos y de estado normal. Así 
como en la oposición dinámica. Como concepto de oposición o compensación necesario que 
dé lugar al equilibrio.  
Especialmente simbólico resulta la relación Cunnigham-Cage, donde Cunnigham visualiza el 
tiempo como imprevisible y no sucesivo, en Dicctionaire de la Danse (1999): 
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Dans les années 1940, Cunningham crée avec Cage des oeuvres, parfois qualifiées de 
-dadaistes-, à partir de structures rythmiques comunes à la danse et à la musique. Au 
début des années 1950, il commence à utiliser les procédés aléatories (…) Dorénavant 
la danse et la musique  coïncideron  simplemente Dans le temps et l´espace. (p. 112.) 
En Louppe (1997), se indica en relación a Laban:  
La relación al tiempo es entre los Cuatro factores uno de los más delicados: el que ha 
sembrado alrededor de él las mayores divergencias, a veces diserciones. La 
problemática del tiempo es una de las grandes cuestiones de la danza contemporánea. 
A menudo, fuente de inspiración casi exclusiva, a veces al contrario objeto de la más 
grande desconfianza. Laban no amaba el tiempo. En sus últimos textos, en el 
momento donde su pensamiento toma una amplitud visionaria, opone de manera 
sorprendente el espacio al tiempo: el espacio, lugar de simultaneidades, puede acoger 
el accidente [se refiere al tiempo], la contingencia. El tiempo, lugar de la sucesión, 
conducirá siempre los encadenamientos, consecuentemente el causalismo. (…). Mary 
Wigman, manifiesta una desconfianza similar: el tiempo es un esquema dado desde el 
exterior, no es como el espacio generado por el cuerpo danzante. (p. 139) 
La autora, lo hace coincidir con el polo opuesto en manos de Cunnigham, para el cual, el 
tiempo es un propósito, que procede de la esencia misma del gesto, por lo que no supone un 
valor añadido. 
2.5. Las Calidades de Movimiento: Revisión Histórica 
La intención de este apartado es reflejar las informaciones que hayan sido escritas en relación 
a las categorías influidas por los participantes del proceso de investigación. Los datos 
recopilados e interpretados reflexionan sobre indagaciones que parten del propio movimiento 
para describir sus repercusiones técnicas. En este sentido, se han delimitado dos categorías 
denominadas pasado y presente del lenguaje de movimiento en la compañía de danza 
Cienfuegos, catalogadas a su vez, como un pasado de organicidad y un presente a la 
búsqueda de artificio. Como desarrollo de ambas, se han obtenido unas calidades de 
movimiento tendentes a requerimientos de ámbito corporal, o bien espacial, o bien temporal, 
todo lo cual, será detallado en el apartado que expone los códigos utilizados como 
significados de interpretación. En el presente epígrafe de la investigación, exponemos la 
revisión de la literatura científica, reflexionando sobre los grandes clásicos del movimiento, a 
modo de revisión histórica.
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Antes de comenzar indicamos que se entiende por cualidad en Nuevo Espasa Ilustrado 
(2002) ”Cada una de las circunstancias o caracteres, naturales o adquiridos, que distinguen a 
las personas, organismos vivos, cosas o fenómenos”. De cualidad, deriva cualificado/da, que 
indica “1. De buena calidad o de buenas cualidades. 2. Se dice del trabajador que está 
especialmente preparado para una tarea determinada” (p. 484). 
Se entiende por calidad, “1. Propiedad o conjunto de propiedades inherentes a una cosa. 2. En 
sentido absoluto superioridad o excelencia. 3. Carácter, genio o índole”. Se entiende por 
calificado, da, “1. Se dice de la persona  de autoridad, mérito o respeto. 2. Se dice de la cosa 
que tiene todos los requisitos necesarios” (p. 295). 
A priori, resulta indiferente denominar el objetivo nuclear de esta investigación, como 
cualidades de movimiento en lugar de calidades de movimiento, no obstante, se ha 
seleccionado la denominación de calidades por entender que cada calidad de movimiento, 
precisa una conjunción de cualidades que de emerger, contienen el suficiente peso 
específico para ser denominado calidad, y que la consecución de todas las cualidades da 
lugar a la interpretación de la calidad, de dicho acotado movimiento.  
A su vez, la investigación trata de indicar qué contiene la calidad de movimiento definida, 
a cada requerimiento, entendemos una cualidad de dicha calidad. Al conjunto de las 
cualidades descritas lo denominamos calidad, en funciones de adjetivo que califica el 
movimiento. Por ejemplo, la calidad de movimiento de ataque, precisa cualidades de 
velocidad gestual y contracción muscular súbita (entre otras), ambas cualidades en 
excelencia, llevan a la consecución de la calidad de ataque. Dicho entendimiento resulta 
idéntico al proceso seguido en la recopilación e interpretación de datos cualitativos, en el 
que los intérpretes aportan vivencias sobre los límites competenciales hacia el movimiento 
y a su vez, exponen el contenido, las partes, las peculiaridades y cualidades de dicha 
acotación de calidad.  
Los datos recopilados y analizados, incididen sobre códigos como límite corporal, espacial, 
temporal, limite de calidad y riesgo, es decir, los intérpretes han movilizado su cuerpo al 
límite, para poder indicar la percepción física que orienta la competencia técnico-corporal a 
adquirir, por lo que se entiende que los datos obtenidos desde la práctica dancística de 
carácter profesional, se vinculan a excelencia así como a calidad de movimiento como 
cualidades en perfección técnica acotadas a ciertas adjetivaciones.  
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Conscientes de la connotación del término calidad en su significado de excelencia 
educativa, en el epígrafe 5.7.2 (referente a la evaluación externa del programa que se 
plantea como aplicación educativa) se argumenta de forma extensa tal peculiaridad 
contextualizando las informaciones, al Espacio Europeo de Educación Superior. 
Al respecto de la denominación otorgada de calidad (a efectos dancísticos) se aporta el taller 
(marzo de 2013) de la Asociación sin ánimo de lucro Alfa Institut, denominado Las calidades 
del movimiento, en contexto de la Diplomatura en Expresión Corporal que dicho organismo 
propone y coordinado por Benito Vallejo y Espacio en Blanco. 
En lo que a la investigación, concierne se aborda la categoría de pasado en Cienfuegos, que se 
reseña como de organicidad, con los códigos de cuerpo, espacio y tiempo, que a su vez, dan 
lugar a unas calidades de movimiento corporales, unas calidades de movimiento espaciales y 
unas calidades de movimiento temporales. Indicando que conscientes de la vinculación 
indisoluble entre cuerpo, espacio, tiempo y movimiento, se catalogan en una u otra por tender 
de manera preferente a unos u otros requerimientos, como a posteriori será explicitado. 
Idéntica estructura acontece para la categoría presente en Cienfuegos que se cataloga como de 
artificio. Por lo que las reflexiones efectuadas a cada autor seguirá la lógica estructural 
mencionada.  
A colación, indicamos que el término organicidad es acuñado por diversos autores, de los 
cuales reseñamos a Benito Vallejo (2011), anteriormente nombrado como coordinador del 
taller de Alfa Institut.  
Al respecto del binomio cualidad Vs. calidad, a continuación realizamos una revisión 
histórica de su denominación explícita o latente en los grandes clásicos de la historia de la 
danza, destacando el respeto que supone, el que la denominación de mayor divulgación en 
dicho contexto, sea cualidades del movimiento.  
Directamente relacionado con lo mencionado, nombramos el informe sobre la investigación 
que la Universidad de Harvard desde Proyecto Cero, pone en marcha con financiación de la 
Wallace Foundation denominado The qualities of quality: understanding excellence in arts 
education. (Seider, S., Tishman, S., Winner, E., Hetland, L., & Palmer, P. s.f.). Dicho 
informe, ofrece herramientas de evaluación válidas al efecto de la valoración de la calidad de 
modelos de programas educativo-artísticos, entendiendo calidad de forma genérica: 
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Perhaps because it could seem tautological, this rather obvious connection between 
valuing quality (excellence) as a part of a quality (excellent). (…) In a sense, it 
seems too obvious to state. But it is a value that informs people’s notions of what 
constitutes quality. (…) To that end, the educators we interviewed wanted young 
people to have experiences with quality – for example, excellent materials, 
outstanding works of art, passionate and accomplished artist-teachers modeling their 
artistic processes – and experiences of quality – powerful group interactions and 
ensemble work, performances that make them feel proud, rewarding practice 
sessions, and so on. In addition, they wanted them to have experiences with the 
work of striving for and achieving high quality – technical excellence and successful 
expressivity – in making art. (p.14) 
Tabla 9. Calidades de movimiento de la investigación 
Calidades Corporales 
Calidad fluida. Tono bajo. Dirección continua. Ligado continuo 
Calidad articulada. Tono bajo. Dirección consecutiva. Ligado articulado 
Calidad sostenida. Tono medio. Dirección continua. Ligado sostenido 
Calidad retenida. Tono alto. Dirección continua. Ligado retenido 
Calidad ataque. Tono alto. Dirección directa. Acentuado directo 
Calidad disociada corporal. Tono múltiple. Asimetría corporal 
Calidades Espaciales 
Calidad global excéntrica. Gesto en expansión. Macrogesto 
Calidad global concéntrica. Gesto en recepción 
Calidad fragmentada s/p. No proyección. Dirección directa. Acentuado 
Calidad fragmentada c/p. Sí proyección. Dirección directa. Acentuado 
Calidad sacudida. Proyección dispersa. Dirección directa-liberada 
Calidad afilada. Proyección infinita. Recorrido artificial. Tono libre 
Calidad secante. Recorrido decelerado. Tono alto 
Calidad opuesta. Dirección simultanea. Dirección consecutiva 
Calidad fugada. Dirección fugaz 
Calidad disociada espacial. Espacio múltiple. Asimetría espacial 
Calidades Temporales 
Calidad ligada. Continuidad sonora-corporal 
Calidad acentuada. Ruptura sonora-corporal 
Calidad disociada temporal. Tiempo múltiple. Asimetría temporal 
Leyenda: s/p: sin proyección. c/p: con proyección. Fuente: Elaboración propia 
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 2.5.1. Especificidades de los Autores 
Martínez del Fresno (1999) indica que “La cualidad efímera del arte coreográfico es obvia. 
Agnes de Mille dijo metafóricamente que la danza está escrita en el aire” (p.12). En este 
apartado, se citan las personalidades de ámbito artístico que han desarrollado una técnica 
físico-corporal, o bien unos postulados teóricos referentes a dicha técnica.  
De esta forma, acotamos el volumen de datos que habríamos de manejar, a las finalidades 
preferentes que son objetivo de la investigación. Motivo por el cual, en ocasiones se eliminan 
reseñas de algunos/as de los autores, así como referencias a su formación y a las influencias 
que recibieron. No obstante, en la figura que se plantea a continuación, se puede observar una 
comparativa por autores, relativa a las vinculaciones y ascendentes en que desarrollaron su 
ejercicio artístico. 
Bourcier (1981) 
ESCUELA AMERICANA ESCUELA ALEMANA 
François Delsarte 
Isadora Duncan 





Joos Kreutzberg Nikolais 
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En lo relativo al objetivo que nos ocupa, diremos que Isadora Duncan (1878-1927) aporta 
todo un sustento filosófico relativo a lo que el movimiento debe significar y de hecho 
significa para ella. En este sentido el soporte que propicia, desarrolla el movimiento natural, 
desde la más pura organicidad del mismo. Abordando para ello, la conexión psico-física 
como estado deseable (alma-cuerpo) y pretendiendo estados de catarsis. Baril (1987), indica 
en relación a Isadora Duncan: 
(...) Isadora Duncan no descuida jamás la técnica, ni por lo que a sí misma concierne 
ni en cuanto a la enseñanza impartida en sus escuelas. Isadora supo sacar partido de 
las técnicas y principios que se enseñaban en aquel entonces en Estados Unidos y 
presentados bajo forma de ejercicios de armonía dinámica -Harmonic Gimnastic-. 
Isadora aplica a su enseñanza los resultados de su experiencia personal del hecho de 
la observación de la naturaleza y del cuerpo humano -baila delante de un espejo- sin 
jamás olvidar la función motora del plexo solar y de la respiración. (pp. 30-31) 
A efectos de nuestra investigación, nos acerca a metodologías de improvisación, ya que es 
una reconocida intérprete performativa con elevadas habilidades de liderazgo. A este 
respecto, las sendas afirmaciones encontradas en la literatura dancística, referentes al aviso de 
no estar ante una bailarina libre o bien de forma explícita, a la reseña que indica que poseía 
una técnica: Resulta evidente que poseía una técnica consistente en la improvisación para la 
escena, técnica, que no puede ser verbalizada en la misma línea que resolveríamos con un 
código corporal de carácter formal. El tipo de improvisación que Isadora Duncan propone, 
tiene como sustento la naturaleza, como concepto la Grecia Clásica y como camino la 
conexión con el alma hasta la desaparición de sí misma. Lo cual supone reflexiones sobre 
aquella improvisación que minimiza el contacto con la cognición y maximiza idéntico 
contacto con la emoción.  
Morrison (1979) indica “Isadora believed that dance should come from and be an expresion 
of the spirit, inspired by nature; anything else was stilted and artificial” (p.7). De no ser por la 
fuerte presencia de connotaciones estéticas en la que desarrollaba su danza, Isadora estaría en 
la actualidad, a la vanguardia del arte de la danza contemporánea, a la búsqueda de un 
movimiento que tan sólo ocupa cierto espacio y que fluye libre o elaborado a la instalación. 
En sus escritos Isadora Duncan indica “Ninguna pose, ningún movimiento, ningún gesto es 
bello en sí mismo. Todos los movimientos son bellos sólo cuando se expresan con 
autenticidad y sinceramente” (Sánchez, 2003, p. 175). 
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De Ruth St. Denis (1878-1968) destacar la continuidad de la improvisación reseñada con 
anterioridad con sustento en esta ocasión en lo oriental y marcando un carácter más místico y 
religioso que el que desarrolla Isadora Duncan. La principal aportación en ambas 
personalidades es la ruptura con lo establecido, por lo que permitieron reformular esencias 
establecidas. En lo relativo al código que desarrolló, en Bourcier (1981) se indica que:  
No se percibe en ellas [se refiere a versiones filmadas de la danza de St. Denis] una 
gramática sistemática, sino la afirmación a lo largo de toda su carrera, del principio 
esencial que inspira la nueva danza: el cuerpo entero se moviliza para el movimiento, 
sobre todo el tronco, los hombros y los brazos, utilizados en todos los ejes del 
espacio, con preferencia por los movimientos ondulantes. (…) Otro principio que 
sirve como correctivo y contrapunto del precedente es la búsqueda del hieratismo 
oriental que impone, por su parte, detenciones señaladas en posiciones angulares. 
(p.210) 
Ruth St. Denis sustenta su movimiento en el carácter orgánico, fluido y continuo, con 
rupturas y pausas sostenidas en la presencia hierática. A efectos de soporte técnico-corporal, 
promueve la naturalidad en el movimiento, entendiendo tal y como se indica en Morrison 
(1979) “Dancing is the natural rhythmic movements of the body that have long be suppressed 
or distorted” (p. 24). De St. Denis destacar a su vez a efectos metodológicos que inserta 
visualizaciones musicales cercanas a la Ideokinesis y de elevada divulgación en las aulas de 
danza contemporánea.  
De Ted Shawn (1891-1972) destacamos su interés por la figura masculina en la danza, así 
como en el uso, en sus coreografías, del recurso dramático y la búsqueda del virtuosismo en 
la ejecución técnica, en estrecha unión con el estudio de la puesta en escena. Los temas que le 
inspiran en sus creaciones tienen que ver con el hombre y sus aspiraciones.  
El trabajo de Ted Shawn, como divulgador de sus principios, comienza en 1934, con una 
serie de conferencias en las que explica el origen, motivación y pensamiento generador de 
cada uno de los gestos de sus secuencias de movimiento, que son representadas, in situ, por 
bailarines de su compañía. En estas conferencias, se incluye un programa encaminado a la 
preparación física del bailarín, así como sus propias reflexiones sobre la relación entre la 
música y la danza. Junto a Ruth St. Denis crea la Escuela Denishawn, de orientación 
interdisciplinar y con objetivos referentes a creatividad y personalización de los intérpretes.  
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En Morrison (1979), se indican reflexiones de Shawn en relación a la armonía del propio 
movimiento, por sí mismo, y en relación musical, así como el carácter imprevisible de la 
secuencia gestual, a la vez, define los términos: “stylized”, proponiendo la urgencia de 
definición de estilo que debe emanar a la danza; “distortion” entendida como característica 
artística; y “art” como la principal esencia del discurso docente en lo que denomina “Physical 
Education” (pp. 27-33). 
De Doris Humphrey (1895-1958) resaltar prioritariamente su interés por la investigación 
sobre el movimiento que a su vez destaca rotundamente por su extensa reflexión y 
conceptualización. Sus aportaciones quedan reflejadas en su tratado The art of making 
dances, por lo que encontramos numerosas informaciones relativas a la técnica en todas sus 
vertientes6. En Woodford & Pollack (1990), se detallan los estudios de Humphrey sobre la 
forma, en la subdivisión: Forma simétrica y asimétrica, forma para uno o más cuerpos, forma 
y frase, forma en su significado del espacio a la escena, forma en pequeños grupos. A su vez, 
se detallan informaciones referentes a dinámica, ritmo, estructura y motivación del gesto.  
A nivel técnico-corporal, se centra en elementos de caída y recuperación, considerando al 
desequilibrio y al peso, la clave del movimiento. Con ésta máxima relacionada con peso y 
caída, elabora una teoría que denomina "El movimiento sobre un arco entre dos muertos", 
afirmando que todo movimiento es el inicio de una caída sobre la que hay que realizar otro 
movimiento de resistencia, definiendo de forma espléndida, la caída como renuncia y la 
inmovilidad como inercia. Lewis (1994) indica en relación al arco entre dos muertos que “La 
emoción dramática provenía del desafío de la gravedad, en el momento de suspensión, 
cuando el cuerpo parece quedar libre de sus límites físicos” (p.19). 
A nivel técnico-espacial, como ya se ha indicado, analiza la simetría y asimetría del 
movimiento (movimientos simétricos Vs. asimétricos y movimientos angulares Vs. 
redondeados) estableciendo con ello, unas reglas de composición coreográfica: “J´estime 
qu´en général, la forme se divise en deux catégories: symétrique et asymétrique, et chacune 
de ces catégories en deux autres opposition et succession” (Woodford & Pollack, 1990, p. 
63). A su vez, analiza los gestos sociales, emocionales, funcionales y rituales. 
                     
6 E.g. Humphrey (2001) 
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A nivel técnico-temporal, indaga sobre las relaciones entre música, ritmo y coreografía, 
buscando rebatir una unión que parece indisoluble, de forma que prueba a coreografiar en el 
silencio y también a contrastar movimiento y música. Al mismo tiempo, entiende que de la 
propia caída y recuperación aparece el ritmo natural, ya que la caída es el tiempo fuerte, que 
se organiza en secuencias rítmicas, apareciendo a su vez el dinamismo, es decir, el cambio de 
intensidad. 
A nivel técnico-artístico, en sus aportaciones coreográficas resalta la creación fragmentada, lo 
que implica que no es preciso componer de principio a fin de una narración o frase 
coreográfica, sino que se puede realizar por secciones y reagrupación final, concediendo una 
gran importancia a la secuencia final de la composición coreográfica y reclamando una 
coreografía comprometida con su época. 
Al respecto de la cualidad en la frase coreográfica propicia reflexiones espaciales en las 
cuales, elimina los movimientos simétricos y compone pensando en las tres dimensiones. 
Sobre idéntica cualidad temporal en las secuencias de movimiento, acorta la secuencia 
coreográfica y busca los contrastes en el movimiento. 
En lo relativo a la técnica Humphrey-Weidman, en Lewis (1994) se indica el interés de Doris 
por la relación cuerpo-gravedad, y el interés de Charles Weidman por el peso, las dinámicas y 
el gesto (p.24). 
Al respecto de la técnica de José Limón (1908-1972), en Yaracet (2001) se establece la 
terminología fundamental en que se desarrolla, reseñando la singular importancia del peso, la 
caída, la recuperación, el rebote y la suspensión. Así mismo, en Lewis (1994) se indica: 
Cuando José daba la clase, dedicaba un primer tiempo al aislamiento de diferentes 
partes del cuerpo para explorar los límites de rotación, flexión y estiramiento. 
Después ponía ejercicios de desplazamiento para que los estudiantes aprendieran a 
integrar lo que antes habían aislado (…) En las clases de José, nos concentrábamos en 
el estilo y las dinámicas; en las de Betty [Jones] aprendíamos a relacionar las distintas 
partes del cuerpo con el eje central y como utilizar dicho eje en el equilibrio y la 
suspensión. (p.36) 
Varios factores hacen de la técnica de José Limón un referente potencial de la organicidad de 
movimiento, al plantear principios permisivos a la danza con peso y aire entre los que se 
encuentran, los aislamientos y las alineaciones que permiten la libre acción de movimiento:  
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- Los aislamientos, potencian la consciencia de un cuerpo segmentado y por tanto con 
posibilidades de inactividad por secciones corporales, lo que provoca una diferenciada 
relación en la que el cuerpo no gestiona movimiento permanentemente controlado y/o 
direccionado. Algunos aislamientos que se proponen suceden en manos, brazos, y en plexo 
solar desde decúbito supino. Posteriormente propone integrar las vivencias aisladas a través 
de la imagen del cuerpo como una acción sonora armónicamente orquestada. 
- Las alineaciones conscientes, que permiten la percepción global y que son trabajadas desde 
la acción corporal mínima, o la localización muscular interna y el consiguiente apoyo óseo. 
Relacionando alineación y sus repercusiones en el apoyo plantar a través de visualizaciones. 
Extendiendo la alineación a las relaciones corporales de eje central y línea pélvica, así como 
dedos, rodillas, caderas, en desactivación muscular y por lo tanto en relación sincera al peso. 
En Lewis (1994) se define el peso de la técnica de José Limón indicando que “La utilización 
del peso es el elemento más difícil de definir y aplicar, porque es, en sí, una calidad de 
movimiento” (p.58). Al respecto indicamos que en la técnica que propone José Limón, el 
peso se encuentra en estado puro ya que la acción muscular controlada, sostenida o dirigida, 
propicia una relación cinética diferente a un movimiento con liberación total de peso. El peso 
aparece tan definitorio al movimiento resultante, que presupone la propia calidad del mismo. 
Desde el autentico peso, aparece la caída en la técnica Limón, que define como una relajación 
total de los músculos ya sea de una parte del cuerpo o del total-global.  
En coherencia, define la energía potencial y cinética. La técnica propone ejercicios sostenidos 
y en energía potencial y ejercicios que trabajan desde la dinámica y la física del movimiento 
en su relación biomecánica y en energía cinética. Otro concepto de importancia es la 
recuperación y rebote, que se indaga desde la oscilación pendular, permitiendo liberación 
cinética, por lo que se trabajan junto a la acción de flexión en extremidades y la localización 
de centro. Al caer, se libera el peso y al recuperar el cuerpo funciona al unísono para capturar 
y reconvertir la energía cinética liberada.  
Uno de los principios que matizan notablemente el movimiento propuesto por José Limón 
será la suspensión, definida en Lewis (1994) como la continuación de un moviento en su 
impulso y dirección y “(…) el retraso de la atracción ejercida por la fuerza de la gravedad. 
Una suspensión es un incremento de la energía potencial un respiro en el punto alto del 
movimiento” (p. 59). Dicha suspensión supone una decisión al movimiento que al igual que 
el sustento al peso y al rebote matizan notablemente la técnica. 
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En parecida línea a los aislamientos (por el carácter del propio término) se aborda la sucesión, 
planteada como desarrollo de la columna vertebral hacia el redondo medio, abordando el peso 
de la cabeza al caer y la base de la columna al volver a la vertical, y relacionando el 
movimiento de sucesión con el resto de segmentos del torso. Proponiendo el inicio en 
posición sentada, para aislar posibles acciones erróneas de las extremidades inferiores sobre 
pelvis y así percibir la pureza del movimiento. En idéntica línea efectúa la sucesión de brazos. 
Con la misma lectura de conexión como vivencia de peso libre, apunta la oposición como 
imagen de contraposición, que conecta el cuerpo en una unidad, estableciendo cinco puntos 
(cabeza y extremidades) la función es oponer para no tensar ni contraer. 
La clase de la técnica Limón propone ejercicios como: Rebotes de pie, series de tendus, series 
de pliès, balanceos de cabeza, triples en espiral, aislamientos de pies, series de passés, series 
de developpés, piernas y acción torsos, series de tombes, giros en espiral, ejercicios de 
desplazamiento.  
En relación a Martha Graham (1894-1991) indicamos que crea su propio vocabulario, 
relativo a una precisa y establecida fisicalidad, que conocemos como las bases de su técnica 
corporal:  
Yo sabía que tenía que desarrollarme y trabajar interiormente. Deseaba, en toda mi 
arrogancia, hacer algo exclusivamente americano en la danza. (…) No impartía las 
clases de técnica que había aprendido en la escuela Denishawn por la simple razón de 
que no podía permitirme pagar los quinientos dólares que exigían a cualquiera que 
enseñara su método. Yo enseñaba el mío. (Graham, 1995, p.114) 
Merce Cunningham reflexiona en Lesschaeve (2009) en relación a su paso por la compañía 
de Martha Graham “Yo entendía lo que intentaba hacer Martha, lo veía: la gravedad” (p. 48). 
A nivel técnico-corporal la técnica Graham establece: 
- El principio fundamental de tensión-relajación (tensión y distensión muscular) que se filtra a 
toda la técnica y que surge motivado por creencias vitales conectadas a la respiración. 
- El movimiento se inicia en el centro del cuerpo y se extiende a la periferia. Dando mucha 
importancia al torso en este movimiento, sobre todo al plexo solar, desarrollado con 
anterioridad por Isadora Duncan. 
- La respiración le lleva al principio de contracción y éste al impulso del movimiento. 
Capítulo 2. Marco Teórico de la Investigación 
119 
 
- La preponderancia del torso en los que destacamos los siguientes principios: Redondos 
direccionados y/o controlados muscularmente; Acercamiento de la pelvis al tope del cráneo, 
provocando  a su vez distancia; Uso de todas las direcciones, planos, ejes y diagonales en la 
ejecución del torso; Así como la importancia de la contracción Graham que en Dictionnaire 
de la Danse, se explicita como:  
Àl l´opposé de la crispation, la contraction chez Graham rasemble une énergie diffuse 
et la fixe autour du centre de gravité du corps; elle convoque toutes les forces, 
jusqu´aux plus périphériques et les mes en contact avec le corps profund (…) afin 
d´en répercuter physiquement  les éats  et les intensités jusqu´à un point où ils 
finnissent par devenir signes, sens, escriture. (Le moal, 1999, p.189). 
A nivel técnico-espacial la técnica Graham indica principios como: 
- La posición de inicio sobre isquiones, que repercute en la musculatura de sostén del torso e 
incide sobre la liberación de los segmentos musculares de pelvis en su unión con 
extremidades inferiores. 
- El uso de alineaciones corporales simples y en diagonal. 
- Las caídas, que ahondan nivel bajo como producto de la fase de relajación. 
A nivel técnico-temporal la técnica Graham indica entre otros principios: 
- Un tiempo corporal de grandes contrastes por contracción muscular directa. 
- Incide en la velocidad gestual abordando: Gestos directos que coinciden con la emoción y 
gestos sostenidos que coinciden con el ritual. 
En Morrison (1979) se cita en relación a Martha Graham “The dance began to revolution in 
man´s thinking. And impassioned dynamic technic was needed and gradually appeared. 
Dance accompaniment and costume were stripped to essentials. Music came to written on the 
dance structure” (P.51). 
A efectos artísticos concibe la danza como un diálogo entre el bailarín y el espectador, que 
debe transmitir y comunicar la emoción. Así mismo, considera que el bailarín debe evitar la 
imitación, buscando aquellos gestos que provengan del análisis del propio mundo interior. En 
su creación coreográfica destacan los motivos sociales, culturales o históricos de su época, 
como motivo inspirador, hallando una Marta Graham creadora de grandes tragedias, así como 
de obras abstractas. 
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Lewis (1994), indica en relación a la gestión corporal de Martha Graham, “Una fuerza física 
vigorosa apareció en su lenguaje corporal y se convirtió en su sello específico” (p. 18). 
Destacando el uso de una intención al movimiento que delimita la identidad en el 
movimiento Graham. 
De Merce Cunningham (1919-2009), es obvio rescatar su interés por las operaciones 
aleatorias, desde un enfoque en permanente investigación sobre todo en lo referente a los 
aspectos espaciales y corporales de gran riqueza matemática, por lo que le interesa el 
movimiento puro sin extras interpretativos. Su técnica deriva de sus indagaciones para la 
creación coreográfica, tal es el caso que se cita relativo a Torse y que le aportan las 
secuencias técnicas de tal sección fundamental, estableciendo cinco posiciones de torso 
fundamentales: recta, en curva, en arco, en torsión e inclinada. 
A nivel corporal la técnica Cunningham establece la espalda como punto de partida, cuando 
evoluciona hacia las extremidades inferiores permanece en la percepción de la misma. De 
forma que sus clases comienzan con pasos centrados en la espalda, conectando ésta con las 
piernas, tras lo cual, evoluciona hacia los pliés, los dégagés, développés, rond de jambe, 
grands battements. Todo ello a una velocidad de gran riqueza en contrastes temporales y 
espaciales. Todas las secciones corporales hacia el movimiento son tratadas con extrema 
delicadeza matemática, combinando direcciones posibles hacia el movimiento, con 
velocidades diversas, en frases coreográficas numeradas y seccionadas, y todo ello a cada 
segmento corporal de cada acción-gesto del global movimiento en Cuningham. 
Erick Hawkins (1917-1994), desarrolla un sistema de normativa técnica para el 
entrenamiento, haciendo uso de la ideokinesis y del movimiento que se inicia en el 
imaginario. Establece como principios, el centro de gravedad en relación a la pelvis con 
imágenes como “Teeterbabe”, indicando la necesidad de percibir la pelvis como sustento y 
suspensión. A la vez, analiza la relación de la cabeza del fémur en su percepción libre, así 
como el trabajo de incidencia en psoas.  
Inicia sus clases desde el suelo para preparar la vertical, con secuencias de torso que inciden 
sobre el centro, aborda la cuarta posición y los cambios de cuarta, transitando 
progresivamente a la bipedestación, desde la cual desarrolla ejercicios sin desplazamiento y 
progresa hacia movimientos en avance. 
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Hawkins establece los siguientes principios de su técnica: 
- En pelvis realiza al mismo tiempo vinculaciones con el peso, haciendo uso de los términos 
“undercurves” y “overcurves”, imagen que utiliza para explicar tanto ejercicios estáticos 
como en desplazamiento.  
- La importancia de la gravedad en su relación con el peso, el equilibrio y el alineamiento. 
- Comienza el desarrollo técnico por la columna vertebral y la línea media, incidiendo en la 
capacidad de sostener la alineación sin excesos musculares y extrapolando a las alineaciones 
referentes a extremidades inferiores.  
- Aborda el concepto de contraction y decontraction, con el sentido de hacer y no hacer en los 
músculos. 
- Indica que todo el movimiento humano describe arcos y curvas, refiriéndose a los recorridos 
en kinesfera, y describiendo la importancia de la espiral. 
- Asimismo, indica la importancia de la transición más allá de la posición. 
En Celichowska (2000) se indica en relación a la expresión “volado” como cualidad de 
movimiento “Because of its concern with organic movement execution, Hawkins training 
emphasizes the importance of cohesive movement flow and transitions (..) the therm flown is 
often used to describe the quality of movement” (pp.58- 59). 
A su vez en las referencias temporales Hawkins define dinámica.  
Francois Delsarte (1811-1871) aporta principios derivados de la observación, que no suponen 
una técnica corporal específica, pero proporcionan informaciones de relevancia tanto en su 
vertiente técnica como puramente estética. Su discípulo Steele MacKay, difunde el 
delsartismo y crea, a partir de las ideas de Delsarte, la Harmonic Gymnastic. Como 
observaciones artísticas destacamos: 
- El descubrimiento de la relación entre el gesto, la voz y la emoción, relacionando lo que la 
persona es con el cuerpo en movimiento y efectuando una exhaustiva clasificación del gesto 
que le lleva a abordar las leyes de la expresión corporal. El gesto para Delsarte es la 
manifestación propia de la persona, ya que proporciona impresiones paralelas a la palabra y 
es la declaración de la propia personalidad, de la emotividad y del pensamiento. 
- La estética, definida como el resultado observable y patente de la idea, o la idea 
representada en la forma. En la danza, la forma se refiere a la acción gestual del cuerpo en el 
movimiento.
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- La ley de la trinidad, sistema que supone la base de los principios de Delsarte, y consiste en 
la relación existente entre la vida, el espíritu y el alma, que en el ser íntegro son una unidad. 
- La semiótica, o el estudio de la emoción que desencadena cada forma o cada movimiento en 
la que destacan: Las llamadas formales o constitucionales, que son aquellas formas innatas en 
el hombre, la impronta del movimiento; Las formas habituales, que surgen como 
consecuencia de la costumbre, del registro de movimiento que aún sin pensarlo aparece de 
manera recurrente en nuestra danza, o los gestos residuales de una improvisación; Las formas 
fugitivas o accidentales, que serían aquellos movimientos que suponen una innovación en la 
manera habitual de movernos y que para Delsarte surgen como consecuencia de los 
sentimientos. 
En sus observaciones corporales destacamos el torso como el núcleo central del que surge el 
movimiento. Así como la contracción y relajación, como necesidad de un cierto abandono 
(relajación) para el resurgir del movimiento (contracción). 
En sus observaciones espaciales destacar que considera el uso del suelo como una posibilidad 
más de movimiento, en contacto con el mismo. Al mismo tiempo, define la estática como el 
equilibrio de las formas y que desde la construcción realizada en la presente investigación, se 
refiere a cuerpo en su versión forma y espacio, asimilando la dinámica a movimiento y la 
semiótica a significado. Señala a su vez, que el movimiento siempre tiene una dirección. 
Asimismo, establece la consideración de la infinitud en la forma y en el recorrido del gesto o 
forma desde su inicio hasta su finalización, entendiendo el movimiento en una consideración 
global y continua de proceso-movimiento. Otras consideraciones espaciales de Delsarte 
indican que: 
- Proporciona significados claramente distintos a cada uno de los movimientos. 
- Analiza el inicio y final del movimiento y atribuye a este gesto significados descriptivos, 
emotivos y calificativos que describen o explican. 
- Resalta los núcleos, las zonas, los centros, como lugares desde los cuales surgen los gestos, 
indicando igualmente distintos significados, según la zona de la que surgen. 
- Categoriza el movimiento en tres formas esenciales: Movimientos de oposición; 
Paralelismos; Sucesiones o encadenamiento de movimiento.  
En sus observaciones musicales Delsarte establece tres categorías dinámica, ritmo, y armonía 
dinámica: 
- La dinámica, definida como la ciencia de la expresión del movimiento. 
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- El ritmo en el movimiento, que puede variar en función de la parte del cuerpo que 
solicitamos, de su peso y volumen. 
- La armonía dinámica, definida como el estado de perfección del dinamismo o movimiento, 
es el acorde perfecto, en el cual todos los agentes del movimiento están perfectamente 
relacionados. Se subdivide en movimientos: Que van del exterior al interior (concéntricos). 
Que van del interior al exterior (Excéntricos). Y movimientos en estado normal. La armonía 
dinámica se divide también en: 
La oposición dinámica: como concepto de oposición o compensación necesario que da lugar 
al equilibrio. 
Las prioridades en el movimiento: Para que un movimiento exista debe darse en alguna parte 
del cuerpo como inicio primigenio, por lo que el resto de miembros tendrán un papel 
secundario en ese momento específico. 
El encadenamiento de las posiciones: que supone el segundo paso al anterior, una vez 
analizado el agente que inicia un determinado movimiento, se plantea la necesidad de 
encadenar este, con otros sucesivos. 
Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) crea la rítmica, método que potencia el sentido musical, 
estableciendo relaciones entre la dinámica y el ritmo corporal, junto a la fraseología sonora 
con todos sus matices de duración, contrastes y orden propios. En observaciones 
metodológicas destacamos: 
- El concepto de economizar la fuerza y/o el hábito del menor esfuerzo, motivado por la 
necesaria relación de ritmo musical con ritmo interior. Especificando la necesidad de relajarse 
para obtener el suficiente grado de disponibilidad corporal hacia el movimiento, canalizando 
las energías, para obtener un buen rendimiento con un mínimo esfuerzo. 
- La respiración directamente en relación a economía de fuerzas y a ritmo interior. Se 
vinculan relaciones de respiración y de ésta con el movimiento. 
- La repetición, considerada como generadora de automatismos y como resultado del análisis 
de la arritmia o incapacidad de coordinar el pensamiento acerca de un determinado 
movimiento y su ejecución.  
- Proponiendo la automatización de movimientos como reguladora de los ritmos particulares 
del cuerpo, y la repetición como estrategia para disminuir el tiempo que se pierde entre pensar 
y ejecutar un movimiento. 
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En observaciones técnico-corporales Dalcroze destaca la educación y la expresión rítmica del 
movimiento. Indicando que la educación rítmica es una formación de todo el cuerpo, que 
relaciona el intelecto, las sensaciones y las reacciones corporales. Y que la expresión rítmica 
es resultado de la necesaria oposición entre tensión y distensión, contracción y relajación. 
En observaciones técnico-espaciales de Dalcroze resaltamos: El inicio del movimiento, el 
punto de partida; El impulso en el movimiento como preparación para el mismo; Los 
desplazamientos y el espacio. 
En observaciones técnico-temporales de Dalcroze destacamos: 
- En relación al ritmo definió tres elementos, el espacio, el tiempo y la energía. 
- El encadenamiento lógico causa-efecto, donde denomina causa a la música y efecto a la 
imagen motriz del movimiento, además añade una norma reguladora, las leyes de la armonía 
como factor desencadenante de la expresión a través del movimiento. 
- La orquestación de los movimientos, realizando un análisis del movimiento en el que 
incluye: Las distintas dinámicas del movimiento; Las oposiciones. Los contrastes. Y los 
encadenamientos; La ordenación y composición de las secuencias del movimiento; Las 
relaciones entre duración, espacio y energía. 
En Rudolf Laban (1879-1958), se encuentra gran parte de las informaciones de la 
investigación, ya que consigue crear un sólido sistema de análisis del movimiento que oscila 
desde aspectos sumamente matemáticos a indicaciones de corte cualitativo, e incluso 
reflexiones estéticas, interpretativas y psicológicas. Las reflexiones de Laban resultan en 
extremo completas y a su vez, quedan detalladas en su método de notación del movimiento 
cinetografía o labanotación, y en la coréutica, ciencia que analiza el movimiento en el espacio 
coreográfico. Todo ello recopilado en el ya nombrado LMA.  
Islas (1995) indica: 
Para describir cualquier movimiento hay que preguntarse ¿qué partes del cuerpo se 
mueven? ¿Qué cantidad de energía muscular se utiliza? ¿en qué dirección se lanza el 
movimiento? ¿A qué velocidad se produce el movimiento? Además de la ubicación 
de la acción en estas coordenadas físicas y generales (tiempo, espacio, peso-energía), 
el movimiento en su despliegue desde el interior, absorbe o cualifica en sí mismo 
estas coordenadas. A esto Laban le llama esfuerzo definido como la función interna 
que origina determinado movimiento y lo dota de cierta calidad. (p.64) 
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Rudolf Laban, aporta las reflexiones desde enfoques sistémicos, otros muchos/as 
reflexionaron desde enfoques netamente heurísticos, por lo que a tenor de la definición de 
danza contemporánea como arte en permanente innovación, búsqueda y redefinición, se han 
contemplado la totalidad de autores/as, reseñando la importancia nuclear de Laban a efectos 
de la investigación que se presenta. En lo que a la investigación concierne, se aborda las 
categorías cuerpo, espacio y tiempo que, a su vez, dan lugar a unas calidades de movimiento 
y viceversa las calidades influencian las categorías. Todo lo cual, se desarrolla cercano a 
Rudolf Laban, y sin embargo obtenido desde la acotación de la investigación-ación realizada 
en la Compañía Cienfuegos Danza. Laban resulta inherente a cada reflexión detallada sin 
prever explícitamente un proceso indagador de tal autor.  
A modo de breve resumen de la extensa producción literaria de Laban (1926, 1947, 1950, 
1956, 1966, 1975, 1984) así como la posterior ampliación de sus múltiples discípulos, que no 
ha cesado hasta la publicación de McCaw (2011), reseñamos brevemente las siguientes 
características de dicho autor, acotadas a los intereses de la investigación realizada. 
Islas (1995) se pronuncia en relación a Laban cuando indica la importancia del cuerpo sobre 
el espacio y el tiempo “No obstante, como ya dijimos antes, tanto el tiempo como el espacio 
están corporeizados en el movimiento mismo, y es en él en donde se articulan, se 
complementan y se integran” (p.71). Otras reflexiones directas de Rudolf Laban hacia lo 
corporal se recogen en el LMA en fundamentos de anatomía y kinesiología, con 
observaciones sobre las características físicas del movimiento del cuerpo humano, la 
descripción de las partes del cuerpo en el movimiento, conexiones e influencias en iniciación, 
conexión, secuencialización y esquemas de organización. Al respecto de la fisicalidad 
corporal Laban: 
- Sustenta cuerpo desde peso, masa y energía muscular para la acción, que junto al resto de 
coordenadas dan lugar al esfuerzo. La energía, es también fuerza y peso. 
- Aborda directamente la categoría cuerpo: Percepciones. Intenciones. Sensaciones. Mirada. 
Cinestesia. Concentración. 
- Aborda la categoría intensidades: Energía. Dinamismos. Fuerzas resultantes. Y por ende: 
Flujo: Obstaculizado/Libre: Bloqueo (diferentes grados hasta la continuidad). Fluido 
(diferentes grados hasta obstaculizado).  
Peso: Pesado/Ligero. Resistencia fuerte (diferentes grados hasta el flojo). Ligero (diferentes 
grados hasta pesado). 
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En lo relativo al espacio, las informaciones son numerosas y capaces de solventar el espacio 
en la danza sin limitarlo, del análisis del mismo y su relación con el movimiento, Laban 
desarrolla la Choreutique. Algunas reflexiones relativas al espacio son: 
- El espacio surge de las propias posibilidades de movimiento del cuerpo del bailarín, la 
delimitación de este espacio se denomina kinesfera, que tiene tres dimensiones vertical, 
horizontal y transversal.  
- Considera el movimiento como un continuo fluir más allá del paso de una posición a otra. 
Desde este planteamiento, establece doce direcciones a través de la combinación de todas las 
posibilidades que conllevan las tres dimensiones anteriormente nombradas. A su vez estas 
doce direcciones definen tres planos, que son el horizontal, vertical y transversal. 
- Analiza las formas del movimiento agrupándolos en dos, los movimientos de dispersión, 
que surgen del centro del cuerpo y van hacia los extremos del mismo, los movimientos de 
recogida, que se inician en la periferia del cuerpo y se dirigen al centro del mismo.  
- En lo relativo a factores gestuales, indica la diferencia entre forma y figura, (esta última se 
relaciona con el cuerpo estático), el paso de una figura a otra, determina la figura flujo, la 
figura direccional y la figura modelada.  
En observaciones técnico-temporales, las aportaciones de Laban se encuentran estrechamente 
vinculadas al tiempo físico, al tiempo del cuerpo en el gesto y dicha acción en el espacio que 
ocupa. Abordando la noción de ritmo universal y natural que provoca la transmisión de 
emociones. De forma que se refiere a tiempo cuando indica repentino o sostenido, e incluso 
cuando indica fuerte o suave, directo o flexible y controlado o libre, ya que indica el carácter 
temporal y de velocidad que el diseño del movimiento conlleva.  
En observaciones técnico temporales Laban establece: Como factores esenciales de la danza, 
el espacio, la duración y la energía. A su vez, para Laban el movimiento posee una duración, 
velocidad y ritmo determinado, que es preciso analizar para enriquecer la calidad del mismo. 
En relación a las cualidades de movimiento en la categoría intensidades nombra la fluidez: 
En los movimientos fluidos el hombre tiene la costumbre de redondear las esquinas o 
puntas valiéndose de movimientos ligeramente curvos, distintos de los movimientos 
angulares que consisten en una combinación de líneas rectas o de las que acentúan 
abruptamente los puntos de orientación. (Laban, 1993, p. 93) 
Las siguientes citas de Islas (1995) y Ros (2008) abordan la denominación cualidad y calidad 
de movimiento: 
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Hay que insistir en el hecho de que, si bien el cuerpo se ubica en un tiempo y en un 
espacio generales, el movimiento del cuerpo los aprovecha, los interioriza, de tal 
forma que se producen en las acciones corporales ciertas calidades o tipos de 
esfuerzo. (Islas, 1995, p. 66) 
A su vez Hilda Islas (1995) establece que, “Estas tres polaridades [se refiere a firme-ligero, 
sostenido-súbito, directo-flexible] más una cuarta, que es la de flujo (flujo libre-flujo 
controlado), definen las calidades de movimiento” (p.67). En Ros (2008), “Las cualidades [se 
refiere a peso] son lo firme (fuerte, resistente). (…) Las cualidades del espacio son lo directo 
(dirección rectilínea), o lo flexible (dirección ondulada). (…) Las cualidades del flujo son lo 
controlado (tenso) o lo libre (fluido, relajado)”. (p.478) 
Tabla 10. Calidades de movimiento en Laban Movement Analysis 












Repentino Calidad ataque. Tono alto. Dirección directa. Acentuado directo 




Fuerte Calidad ataque. Tono alto. Dirección directa. Acentuado directo 
Calidad retenida. Tono alto. Dirección continua. Ligado retenido 
Calidad sostenida. Tono medio. Dirección continua. Ligado sostenido 
Suave Calidad fluida. Tono bajo. Dirección continua. Ligado continuo 
Calidad articulada. Tono bajo. Dirección consecutiva. Ligado articulado 
ESPACIO 
 
Directo Calidad ataque. Tono alto. Dirección directa. Acentuado directo 
Flexible Calidad disociada corporal. Tono múltiple. Asimetría corporal 
FLUJO 
 
Controlado Calidad sostenida. Tono medio. Dirección continua. Ligado sostenido 
Calidad retenida. Tono alto. Dirección continua. Ligado retenido 
Calidad ataque. Tono alto. Dirección directa. Acentuado directo 
Libre Calidad fluida. Tono bajo. Dirección continua. Ligado continuo 





















































Acciones de esfuerzo 
(Islas 1995, pp. 67-68)  
Calidades 
corporales en la  
Investigación 
Presionar .Es firme directa y sostenida. Emplea la energía suficiente para luchar contra el 
peso; su uso del espacio es unidireccional y se abandona  al tiempo a fin de prolongar la 
acción. El flujo  de movimiento resultante es conducido. 
Calidad 
sostenida 
Dar latigazos leves. Es ligera, flexible y súbita. No requiere de demasiada energía. Supone un 
abandono al peso y al espacio, hay una liberación de la tensión muscular. Sin embargo, 
acelera la acción que ocurre en instantes breves. Flujo de movimiento libre. 
Calidad afilada 
 
Dar puñetazos o arremeter. Es firme, directa y súbita, por la energía considerable que utiliza 
se resiste al peso, el uso del espacio es unidireccional y su acontecer en el tiempo es rápido, 
esta acción lucha contra el peso, el tiempo y el espacio. Flujo libre o conducido. 
Calidad ataque 
Flotar o volar. Es ligera, flexible y sostenida. En contraposición a dar puñetazos, esta acción 
se abandona al peso, al espacio y al tiempo. El flujo puede ser conducido o libre.  
Calidad fluida 
Retorcerse. Es firme, flexible y sostenida, resiste al peso mediante la energía, pero se 
abandona al tiempo al prolongar su desarrollo, y se abandona al espacio en la medida en que 




Dar toque ligeros. Es ligera, directa y súbita. Cede al peso mediante un escaso uso de la 
energía, pero lucha contra el tiempo (ya que ocurre en un lapso muy breve) y el espacio 
(porque localiza y conduce el paso de este). El flujo del movimiento resulta conducido. 
 
Hendir el aire. Es firme, flexible y súbita. Emplea la energía suficiente para no ceder al peso, 
localiza su acción en el tiempo porque no lo prolonga, no se pierde en él, pero sí se abandona 
al espacio ya que no dirige su movimiento hacia ningún punto. Flujo de movimiento libre. 
Cal. Articulada 
Deslizarse. Es ligera, directa y sostenida. Cede al peso, dirige la acción en el espacio y 
prolonga su despliegue en el tiempo. El flujo de movimiento es conducido. 
 
Fuente: adaptado de Islas (1995) 
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3.1. Marco Metodológico 
Nuestra investigación no habría sido posible sin el espíritu de investigación que se vive en la 
Compañía de Danza Cienfuegos, como tampoco habría sido posible sin el soporte 
metodológico que adapta su forma a nuestro propio proceso de investigación en la compañía: 
Entiendo mi profesión como un constante interrogante que requiere una necesaria 
reflexión para seguir dando respuestas. Considero necesaria la investigación desde el 
compromiso con mi trabajo y como necesidad de búsqueda de los propios estímulos 
artísticos, generadores de verdades y energías vivas, cambiantes. Yoshua Cienfuegos 
(entrevista, 6 de junio 2009) 
En Carr (1986, 1987, 2006), se aportan las principales claves de la investigación-acción como 
metodología para la reflexión educativa. Carr & kemmis (1986) establecen que se han de dar 
tres principales condicionantes para poder abordar una metodología de investigación-acción, 
el primero de los cuales, indica la necesidad del contexto a mejorar, el segundo, establece la 
necesidad del avance a través de “una espiral de bucles” que insistan en “planear, accionar, 
observar y reflexionar”, por último, debe involucrar en la tarea a la totalidad de los 
participantes (p.1).  
Las características mencionadas han acontecido en el proceso de investigación del 
movimiento de la Compañía de Danza de Cienfuegos. Parafraseando a Elliott (2005) la 
investigación ha permitido la deliberación en el terreno de la práctica (en el caso que nos 
ocupa del movimiento) y en el terreno de la reflexión de dicho movimiento (p.4). Así mismo, 
la investigación contextualiza los interrogantes de mejora que la Compañía de Danza de 
Cienfuegos se plantea. Y a su vez, se han establecido procesos cíclicos, con la implicación de 
todos/as los miembros de dicha compañía. Dichos procesos cíclicos se desarrollan a 
continuación, y se circunscriben a la acción desarrollada en universo artístico. Es decir, los 
hallazgos reflexionados y mejorados, se han aplicado al movimiento. El resultado de dicha 
acción se vuelca en el diseño del programa de óptimo movimiento, este programa supone la 
culminación del proceso de investigación, dejando su implementación y evaluación para 
futuras líneas de investigación tal acción, ya que como indican Elliot & Sarland (1995) es 
necesario entender el rol docente desde la curiosidad y formación para la indagación 
contextualizada. La tarea del investigador circula cercana a obtener conocimientos científicos 
que nos acerquen a los objetivos educativos a través de los medios más eficaces (Carr & 
Kemmis, 1986, p.30).  
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El grueso de la investigación se centra en las interpretaciones del proceso de investigación 
sobre el movimiento que se explicita, de cuyos hallazgos, se obtiene el programa de 
optimización del movimiento. El programa pedagógico no se inscribe en la espiral de ciclos 
de la investigación-acción, ya que al tratarse de un diseño curricular de orientación y guía de 
sucesivas concreciones de centro y aula, precisa de una implementación contextualizada. Al 
mismo tiempo, la valía educativa del programa se debe a su eficacia en el terreno dancístico, 
universo del que se obtienen y al que se dirigen las conclusiones que valiosas en sí para la 
danza en su faceta profesional, se presuponen meritorias para la formación en danza de los 
futuros profesionales.  
El Programa de Optimización del movimiento, desde la coherencia interna de la investigación 
artística y su aplicación pedagógica, se dirige contextualizado a los Estudios Profesionales de 
Danza, y no obstante, se espera sirva de utilidad para todo aquel ámbito donde se busque 
desarrollar una formación dancística de carácter profesional y/o encaminada hacia el 
desempeño artístico interpretativo.  
La contextualización de la metodología de investigación acotada en contexto artístico, 
revierte en los propios avales del Programa Pedagógico, ya que el contenido del mismo, se ha 
obtenido reflexionando, aplicando y comprobando su utilidad artística. 
La investigación se acota al estudio del escenario único en el que sucede la indagación 
corporal de la compañía de danza y sus miembros. Es por tanto siguiendo a McMillan & 
Schumacher (2005) una investigación cualitativa interactiva, por cuanto se interviene y 
extraen los datos en interacción al contexto seleccionado, interpretando a través de estrategias 
con varios métodos en la cual “Los investigadores se sumergen en la situación y los 
fenómenos estudiados” (McMillan & Schumacher 2005, pp. 400-401). Las sucesivas fases y 
ciclos que se implementan la definen como investigación acción, dentro de la cual, se 
cataloga como emancipatoria, debido al rol otorgado a los investigadores participantes y la 
relación de colaboración y de responsabilidad compartida que se establece (Latorre 2005, 
p.31). 
Fase I de la investigación. Periodo de investigación. 
Establecemos una primera fase, focalizada en una duración de cuatro semanas en agosto de 
2009 y en el Auditorio de Danza de Ribarroja del Turia. Previamente, en el mes de abril de 
2009, suceden las primeras reuniones con la dirección de la compañía de danza (Yoshua 
Cienfuegos) y la asistencia de dirección de dicha compañía (Raquel Torrejón). 
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Las reuniones suponen el intercambio de información y reflexiones al respecto de las 
necesidades que como empresa artística presentan. Tras priorizar interrogantes e intenciones, 
deliberamos al respecto de aquellos elementos de movimiento que se han desarrollado 
fuertemente en las producciones coreográficas de la compañía desde 1999, valorando 
intenciones artísticas ya explotadas y de necesaria minimización en pro de una evolución y 
crecimiento, así como nuevas motivaciones de indagación. Numerosos propósitos de futuro 
artístico, suceden desde la provisional negación de elementos de movimiento ya desarrollados 
en el recorrido artístico de la compañía. En dichas reuniones el objetivo es reflexionar, 
valorar y comprender las necesidades del propio equipo directivo y especialmente de su 
dirección, ya que resulta la pieza fundamental de la investigación y del cambio pretendido. 
En las cuatro semanas de investigación, el equipo afronta tareas de indagación e 
improvisación de movimiento, desde pautas que se acotan a los objetivos del diseño 
emergente. En ocasiones la acción de búsqueda e improvisación acontece aislada, con el 
único objetivo de reflexionar y no obstante en el global de búsquedas sucede la solicitud de 
estructurar cada hallazgo al movimiento en tareas de composición coreográfica. El global de 
los intérpretes de Cienfuegos, generan secuencias coreográficas sobre objetivos de 
investigación y con Leonardo da Vinci en primordial conjunción. Tras cada búsqueda 
responden a los instrumentos de investigación que posteriormente se detallan. A su vez, cada 
trabajo tanto improvisado como codificado, es grabado en vídeo para su posterior análisis. 
Esta primera fase arroja las informaciones nucleares (categorías y códigos) de la tesis que se 
presenta. 
Fase II de investigación. Creación de Leonardo. 
Entendemos como primer resultado de investigación las secuencias coreográficas obtenidas 
en agosto de 2009 (fase I) por la totalidad de bailarines/as desde pautas de investigación para 
la improvisación, destacando en este sentido, las proporcionadas por el propio coreógrafo que 
facilita gran parte de los materiales de movimiento desde su propia búsqueda.  
Dichos materiales (resultado de la fase I) son indagados, capturados en vídeo, visionados y 
seleccionados nuevamente (al cierre de las cuatro semanas de investigación) por su calidad 
artística. Tras lo cual, la dirección de la compañía se traslada a Costa Rica para crear con la 
Compañía Nacional de dicho país la producción coreográfica Leonardo. Los materiales de 
movimiento investigados en la fase I por los bailarines/as de Cienfuegos Danza, se transmiten 
a los bailarines/as de la Compañía Nacional de Danza de Costa Rica.  
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Lo cual supone un primer acercamiento al cambio de registro coreográfico que la compañía 
pretende, ya que presenta la oportunidad de poner en escena los materiales de investigación, y 
a su vez, valorar dicho resultado escénico. 
Fase III de investigación. Creación de 1,618… da Vinci. 
En julio de 2010 la compañía se reúne para la creación de 1,618… da Vinci. Nuevamente 
realizamos una selección de los materiales obtenidos en el proceso de investigación de agosto 
2009 (fase I), así como de la creación Leonardo (fase II), pretendiendo una nueva producción 
que respetuosa a los resultados de la anterior, supere expectativas artísticas desde las 
intenciones que dan origen a la global investigación. Ciertas connotaciones han de ser 
mencionadas, tales como estar ante un equipo (los bailarines/as de Cienfuegos Danza) que 
remontamos un año después en 2010, los materiales de investigación o secuencias de 
movimiento que improvisamos, indagamos y capturamos en vídeo, en 2009. Visualizadas o 
bien, desde nuestra ejecución en vídeo, o bien desde idéntico material ejecutado por 
bailarines/as de Costa Rica. Lo cual supone una novedosa reflexión sobre el trabajo de 
investigación efectuado en 2009 así como sus resultados. De forma que la creación 1,618… 
da Vinci resume las conclusiones de la investigación y supone un material inmejorable a 
efectos pedagógicos. 
Tras lo cual y fuera de la recopilación de información propia al protocolo científico, acontece 
cada actuación del propio espectáculo en gira que llega a su fin en julio de 2012 en el Festival 
Internacional de Danza de Beijing. A este respecto de la gira que 1,618… da Vinci ha 
realizado, indicamos que en la intención de cada intérprete a cada función, emerge la 
necesidad de recuperar las motivaciones que dieron lugar a los materiales de movimiento que 
investigados, defendemos sobre el escenario. 
En relación a las técnicas de investigación, se ha utilizado prioritariamente la observación 
participante, las entrevistas en profundidad y el análisis de documentos. La investigación se 
focaliza a través de un diseño emergente, que orienta los datos recogidos por cada 
participante, y permite compartir un mismo significado en relación a los motivos de 
indagación. Siguiendo a McMillan & Schumacher (2005) se entiende por diseño emergente 
“La reformulación continua del problema de investigación refleja un diseño emergente. Las 
reformulaciones de un problema de investigación reflejan las modificaciones en las 
estrategias de recogida de datos para adquirir la totalidad de los fenómenos” (p. 110). 
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Las reuniones previas con Cienfuegos, suponen una revisión crítica de los espectáculos ya 
estrenados, y una primera toma de contacto sobre la indagación relativa al periodo de 
investigación que cristaliza en los acuerdos relativos al diseño emergente. Bajo el marco del 
diseño mencionado, desde el primer día de trabajo en campo, algunas búsquedas 
especificadas en nuestras reuniones iban ganando terreno sobre elementos emergentes. De la 
misma forma, y tal y como se explicita en la cita expuesta sobre lo que un diseño emergente 
significa, las estrategias seleccionadas para llevar a cabo la recogida de los datos, sufrieron 
modificaciones sobre la marcha por las propias condiciones de la investigación, y motivado 
por el cansancio con el que se cierra cada jornada, que en ocasiones imposibilita el pedir a 
los/las bailarines/as respuestas largas, o esperas para responder. Debiendo por tanto, sustituir 
instrumentos de costosa respuesta escrita, por grabaciones en audio. A colación y como se 
explicita en apartados posteriores se plantean instrumentos de investigación cualitativa en 
soporte escrito, audiovisual así como entrevistas y debates grabados en audio. 
Los datos de texto, audio y vídeo se pretenden reducidos e interpretados a través del 
programa Aquad 6. Los problemas acontecidos en la inserción de vídeo, detienen tal acción, 
que no obstante al efecto de los datos de texto permiten analizar y confeccionar un primer 
acercamiento al catálogo de palabras y códigos que se presenta. 
3.2. Participantes 
Las decisiones en relación a los criterios de selección de la población utilizada para la 
investigación viene determinada por la propia compañía que realiza contrataciones para el 
periodo de investigación, y a la vez incorpora a bailarines/as que han ganado, en concursos de 
danza, una beca para trabajar con la compañía. De este modo, en la investigación participan 
siete bailarines/as contratados y siete bailarines/as en beca (que posteriormente han trabajado 
en diversas producciones de la compañía). Diferenciando a efectos de instrumentos de 
recopilación de datos las siguientes agrupaciones, de entre las cuales, la primera conlleva un 
registro permanente en diarios de campo: 
- Yoshua Cienfuegos. Director y coreógrafo de la Compañía de danza. 
-  Raquel Torrejón. Asistente de dirección y bailarina de Cienfuegos Danza en las 
producciones Agua de Arroz, Cisnes Negros, Amada Candela, 1,618… da Vinci, 
Odeim. 
- Leticia Ñeco. Bailarina de Cienfuegos Danza en las Producciones Bruxes, Purgatorio, 
Cisnes Negros, Amada Candela, 1,618… da Vinci. 
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El grupo de Bailarines/as que han trabajado con anterioridad en la Compañía y participantes 
en el proceso de investigación son: 
- María Arques. Bailarina en las producciones Bruxes, Cisnes Negros, La Cerillera, 
Amada Candela, 1,618… da Vinci. 
- Marina Rodríguez. Bailarina en las producciones Matar a Cupido, 1,618… da Vinci, 
Odeim. 
El grupo de nuevos bailarines/as contratados para el proceso de investigación son: 
- Sergio Moya. Bailarín en 1,618.. da Vinci, Cisnes Negros, Amada Candela. 
- Irene García. Bailarina en 1,618…da Vinci, Cisnes Negros, Amada Candela. 
- Sara Hernández. Bailarina en Cisnes Negros y Amada Candela. 
- Zoltan Katona. Bailarín en Cisnes Negros. 
El grupo de bailarines/as en beca son: 
- Francisco Chirivella. 
- Natalia Albertos.  
- Cristina Rabasco. 
- Cristian Arenas. 
- Arantzazu Lecumberri. 
En el proceso de creación de 2010 se incorporan: 
- Ana Paredes. Bailarina en 1,618… da Vinci, Odeim, La Bella Durmiente. 
- Minor Cháves. Bailarín que participa en la costarricense creación Leonardo, 1,618… 
da Vinci, Amada Candela, Odeim, La Bella Durmiente. 
- Ana Luján. Bailarina en 1,618.. da Vinci. 
Destacar a su vez como participante en el proceso de investigación a Rut Quiles, compositora 
de la música de 1,618… da Vinci y participante en las improvisaciones de indagación 
efectuadas. Responsable con su violín de la sonoridad de cada improvisación, permanece 
activa durante el proceso y compone desde los datos que obtiene en cada improvisación 
efectuada. 
A efectos metodológicos el total del equipo se sumerge en la búsqueda y reflexión escrita de 
sus percepciones, desde la colaboración propia a la investigación-acción emancipatoria. 




El procedimiento de observación se ha desarrollado siguiendo a Flick (2007) “al descubierto, 
participante, sistemático y en situación natural” (p.150). La totalidad de participantes en la 
investigación han utilizado la observación como destreza natural.  
Flick (2007) indica que "Los rasgos principales del método son que el investigador se mete de 
lleno en el campo, observa desde la perspectiva de un miembro pero también influye en lo 
que se observa debido a su participación" (p.154).  
Las características de la propia investigación, en las que se hace preciso explorar 
corporalmente y recopilar por escrito las percepciones, recomendaban el uso de los diarios de 
campo, como complemento a los debates, las entrevistas y las narrativas planteadas. Los 
instrumentos que se han utilizado para la recopilación de datos y que han sido tratados en la 
interpretación de datos cualitativa son: 
- Entrevista sobre la carrera profesional y la vida7 Cienfuegos: Realizada el 6 de junio 
de 2009 de 16. 00 h a 22. 00 h. 
- Reuniones con Yoshua Cienfuegos (director y coreógrafo de la compañía): Durante 
los meses de abril, mayo y julio de 2009. 
- Observación en campo: 20 sesiones de 8 horas de duración cada una, con un total de 
160 horas. 
- Datos de texto: Tres diarios de campo, narrativas de los/las bailarines/as. 
- Datos de video. La totalidad de los trabajos de composición e improvisación 
realizados, excluidas las horas de entrenamiento (total de 15 horas y 32 minutos). 
- Datos de video: Leonardo estrenado en Costa Rica y 1,618.... da Vinci espectáculo 
estrenado en Valencia. 
- Datos de audio: Debates de grupo y narrativa final. 
En la siguiente tabla se presentan los instrumentos utilizados ordenados desde las sesiones 
realizadas de las cuatro semanas del proceso de recopilación de datos de la fase I. 
                     
7 E.g. McMillan & Schumacher, 2005. (p.459) 
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Tabla 11. Instrumentos utilizados en la investigación  









































































































































s  Consentimiento 
Protocolo 
Mar 4 Sí    
Mie 5 Sí    
jue 6 Sí    
vie 7 Narrativa Sí Narrativa Narrativa 
lun 10 Sí    
Mar 11 Sí    
Mie 12 Sí    
juv 13     
vie 14   Narrativa Narrativa 
lun 17 Sí    
Mar 18 Sí    
Mie 19 Sí    
jue 20  Sí   
vie 21 Sí  Narrativa Narrativa 
lun 24 Sí    
mar 25 Sí    
mie 26 Sí    
jue 27  Sí   
vie 28 Narrativa  Narrativa Narrativa 
 Cuestionario    
Leyenda: Txt: Datos de texto. Avi: Imágenes de vídeo codificadas. Mp3: datos de audio 
3.4. Procedimientos y ciclos de investigación  
Latorre (2005) resume los principales modelos de investigación-acción incidiendo en los 
ciclos que cada autor establece. Siguiendo a kemmis & McTaggart (1988) en el diseño de 
investigación seleccionamos el modelo de Kemmis, por responder eficazmente a la previsión 
esperada en campo. “El proceso está integrado por cuatro fases o momentos 
interrelacionadas: planificación, acción, observación y reflexión. Cada uno de los momentos 
implica una mirada retrospectiva, y una intención prospectiva, que forman conjuntamente una 
espiral autorreflexiva de conocimiento y acción” (Latorre, 2005, p. 35).  
Las fases que constituyen cada ciclo ya han sido detalladas, consistiendo en la planificación 
que supone las reuniones de intercambio de opinión, revisión crítica y priorización de 
necesidades de indagación establecidas en diseño emergente. La acción prioritaria se 
establece en la descripción en significado explícito y latente efectuada sobre las semanas de 
investigación en campo. A las fases mencionadas basadas en la práctica y la observación, se 
les suma la reflexión acontecida en las fases de creación de los espectáculos Leonardo y 
1,618… da Vinci. En el desarrollo de la investigación se han seguido los siguientes ciclos:  
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- Ciclo I planificar y actuar. Reuniones con Cienfuegos y diseño emergente: 
Durante los meses de Abril, Mayo y Julio de 2009 y previa entrada al periodo de 
investigación de Agosto 2009, proponemos las bases de lo que es necesario investigar en el 
mes de agosto, y abordamos para ello la reflexión del recorrido coreográfico realizado, así 
como los permisos necesarios para realizar la investigación.  
En esta primera fase se plantea, el protocolo para informar a los participantes sobre los 
objetivos de la investigación y el formato de consentimiento informado para tratar los datos 
que cada bailarín/ina proporciona. Ambos documentos aparecen en los apéndices 3 y 4 
respectivamente. A su vez, se prepara una recopilación de informaciones en relación al diario 
de campo que incorpora los acuerdos obtenidos en las reuniones con los objetivos que 
orientan la investigación y las fichas con recomendaciones de observación. El coreógrafo 
Yoshua Cienfuegos, nos entrega una encuadernación que incorpora informaciones y 
reflexiones sobre las lecturas que ha realizado de Leonardo da Vinci y el Renacimiento. En 
esta fase se preparan las narrativas de inicio de la totalidad del grupo.  
Parafraseando a Latorre (2005) en relación al modelo de Kemmis, dicho ciclo contiene 
planificar y actuar. En términos de planificación, McMillan & Schumacher (2005) indican 
que "los investigadores analizan la presentación del problema y las preguntas de la 
investigación, que orientan los esfuerzos de la recopilación de datos" (p.412). 
- Ciclo II: Planificar y actuar. Semana I y II de investigación en campo: 
El Ciclo II de investigación-acción, correspondiente a la Fase I, incorpora el grueso de datos 
que permite la retroalimentación de ciclos posteriores, se ha dividido en semanas I y II de 
trabajo en campo y semanas II y III de trabajo en campo. Dichos datos se reconstruyen a la 
vez que se desarrolla la Fase II (Leonardo) y se reduce y ordena su significado a la vez que se 
desarrolla la Fase III (1,618… da Vinci). De forma que es en el ciclo IV previo y durante la 
creación de 1,618… da Vinci (Ciclo V) donde los datos cualitativos cobran significado. 
Dicha acción de reducción y reconstrucción de significados coincide en su finalización con la 
gira de 1,618… da vinci. 
En el Ciclo II, semanas I y II de trabajo en campo se incorporan las anotaciones de la 
totalidad de los participantes en instrumentos como: 
Narrativa 1 de inicio (txt_grupo): En la que se indaga sobre el lenguaje coreográfico del 
pasado en Cienfuegos, así como sus expectativas sobre la investigación a desarrollar. 
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Narrativas I y II de Yoshua Cienfuegos y Raquel Torrejón: recopiladas y analizadas en audio. 
Se han realizado los viernes de cada semana, por lo que la narrativa I corresponde al viernes 7 
y  viernes 14 de agosto. 
Cuaderno de campo para el grupo (txt_grupo): donde se indaga en las vivencias corporales de 
cada día de investigación, a excepción del viernes día 7 de agosto, que debido al cansancio de 
la totalidad del grupo y a argumentaciones opuestas en las informaciones que se volcaban, se 
sustituye por un debate grabado en audio. 
Diarios de Investigación de los investigadores participantes (Cienfuegos, Torrejón, Ñeco) con 
observaciones tanto individuales como grupales. 
Grabación de video de la totalidad de los trabajos de composición e improvisación 
efectuados. 
Siguiendo recomendaciones de investigación cualitativa, se divide las cuatro semanas en dos 
momentos diferenciados por la intención en la observación. En las dos primeras semanas se 
pretende el “(…) inicio de la recopilación de datos” con la intención expuesta enMcMillan & 
Schumacher (2005) de “conseguir un sentido de totalidad“ (p. 412). 
- Ciclo II: Planificar y actuar. Semana III y IV de investigación en campo: 
En esta fase se presentan los instrumentos: 
Narrativa II final (txt_grupo) para el grupo, en la que realizamos diversas preguntas sobre sus 
vivencias en la totalidad del proceso de investigación. 
Narrativas II y IV (Yoshua Cienfuegos y Raquel Torrejón) recopiladas y analizadas en audio. 
Se realizan los viernes de cada semana, por lo que la narrativa I corresponde al viernes 21 y 
viernes 28 de agosto de 2009. 
Cuadernos de campo, con datos diarios recopilados en texto para el grupo, donde se les ha 
preguntado por las vivencias corporales de cada día de investigación, a excepción del jueves 
20 y viernes 28 de agosto de 2009, que se sustituye por un debate grabado en audio. 
Datos diarios (txt) recopilados en los diarios de Investigación de los tres investigadores 
participantes, con observaciones tanto individuales como sobre el grupo. 
Grabación de video (avi) de la totalidad de los trabajos de composición e improvisación.  
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- Ciclo III: cercano a la fase II y por tanto a la creación de Leonardo (2010) 
Tras los ciclos de planificación para la acción, en la búsqueda de una nueva línea de 
movimiento útil para el futuro artístico de la Compañía, se plantea un diseño emergente 
consensuado, compartido e interesante a efectos de indagación corporal (ciclos I y II). La 
propia indagación creativa y de composición, ya aporta informaciones incluso con 
anterioridad a la concreta interpretación de datos. Especialmente, las reflexiones sobre las 
secuencias coreográficas obtenidas, así como la permanente valoración del interés que 
conllevan tales secuencias, suponen una gran aportación al proceso de indagación. 
Destacando pues, la valía de los materiales obtenidos en soporte de vídeo. Posteriormente la 
interpretación de datos concreta, clarifica y reduce las informaciones.  
El global de este proceso que resume el Ciclo I y II, es direccionado hacia la creación en 
Costa Rica del espectáculo Leonardo, compuesto por los propios materiales de investigación 
obtenidos y nuevamente seleccionados en vídeo para desde el global de obtenciones de 
secuencias de movimiento, compendiar aquello de mayor valía artística. 
Podemos resumir que el Ciclo I pretende ordenar las intenciones de investigación, el Ciclo II 
incide en la indagación del nuevo movimiento destacado en el ciclo anterior, y el Ciclo III 
cristaliza en la práctica las primeras conclusiones al movimiento. Es decir, clarificamos los 
objetivos de investigación sobre el movimiento, tras lo cual, lo indagamos a través de pautas 
de improvisación y solicitudes de composición de movimiento, valoramos la valía de las 
secuencias de movimiento obtenidas, las grabamos en vídeo y tras visualizarlas y mejorarlas a 
efectos tanto técnico-dancísticos como artísticos, realizamos una nueva selección del global 
de secuencias para crear el espectáculo Leonardo. 
Dicha creación (Leonardo) supone la oportunidad de valorar sobre el escenario los resultados 
de la indagación corporal realizada en agosto de 2009. La intención, en relación al sentido 
global de fases y ciclos, es utilizar el estreno costarricense para permanecer en la reflexión 
sobre el cambio de registro y nuevamente crear un espectáculo (1,618… da Vinci) que refleje 
tales valoraciones. Bonfiglioli (2003) indica que “Una -lengua dancística- es un conjunto de 
normas estructurantes que no tiene existencia empírica; no aparece en la escena y los agentes 
culturales difícilmente la perciben, si bien la ponen en práctica al danzar y actuar” (pp. 1-2).  
Dicha afirmación es clave al efecto de comprender la Fase 3 y Ciclo III, ya que precisamos 
poner sobre el escenario el cambio de registro previamente investigado, para así valorar 
dichas modificaciones obtenidas.  
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A su vez, será clave a efectos de la interpretación de datos que se presenta, de forma que se 
obtienen conclusiones desde significados manifiestos y latentes. Las primeras conclusiones 
apoyan cada latente indicación, en un proceso reflexivo cíclico. La intención, es verbalizar, 
construir y reconstruir lo acontecido en el escenario indagador.  
Parafraseando a Bonfiglioli, la metodología de investigación de la danza, circula entre 
“procesos bipolares” (p.1). Lo que motiva el entendimiento de la propia práctica dancística 
como origen de reflexión y dicha reflexión con repercusiones en la práctica dancística. Lo 
cual, coincide con la esencia fundamental de la investigación-acción expuesta por la Doctora 
Mª Carmen Bellver, que tras mencionar la diversidad de concepciones que presenta dicha 
investigación-acción nos indica:  
La Investigación-Acción supone conocer para actuar. Es una dialéctica constante entre 
conocimiento y acción. Objetivos de la Investigación-Acción son también crear 
comunidades autocríticas de personas que participan y colaboran en todas las fases del 
proceso, inducir a los participantes a teorizar acerca de sus prácticas e implicar a todos 
en el cambio. Mª Carmen Bellver (comunicación personal, 29 de mayo de 2013). 
Al respecto, el global de Ciclos desarrollados en la investigación-acción ha propiciado un 
equipo responsable y consciente de cada esfuerzo de indagación realizado, y capaz de valorar 
artísticamente los propios resultados del movimiento generado, así como el entendimiento del 
cambio pretendido por la Compañía de Danza.  
- Ciclo IV: la interpretación de datos para la novedosa acción 
Tras los ciclos II y III de prioritario carácter físico-corporal, al contener reflexiones que 
provienen de la movilización y que a su vez, provocan deliberaciones que son nuevamente 
investigadas desde el propio movimiento, nos sumergimos en el Ciclo IV en el que se 
desarrolla la interpretación de significados, categorías, dominios y  códigos en los datos de 
texto, audio y vídeo. Como se indica en Hernández, Fuentes, Iglesias, & Serrano (1995), “La 
esencia de la codificación consiste en traducir fielmente las relaciones observadas entre los 
datos mediante relaciones entre entes simbólicos” (p. 168). Tras dicho procedimiento que 
logra reducir la complejidad simbólica, “Se exploran los datos para establecer la estructura 
interna que poseen” (p. 169). Así mismo, Hernández, et al. (1995), indican al respecto del 
enfoque textual que los datos se entienden internos al texto, de cuyo contexto obtiene 
significado, resultando el propósito de “(…) reducirlos, representarlo, descubrir relaciones, 
extraer y verificar conclusiones” (p. 171). 
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Al respecto de la interpretación de datos el proceso seguido consiste en: 
- La definición de categorías y dominios. 
- El análisis por sesiones de indagación (en apéndice 1). 
- El análisis de categorías. 
- La identificación de códigos. 
Es en estos dos últimos puntos, el correspondiente a la identificación de categorías 
emergentes, y el que trata la codificación del pasado y presente en la compañía de danza de 
Cienfuegos en los que cabe una especial consideración, motivada por el rol de elevado 
compromiso participativo. Las peculiaridades de la investigación en territorio artístico han 
aportado dificultades mencionadas en el grueso de manuales de investigación revisados. De 
forma que permanecer en las tareas propias a la entrada en campo y recopilación de 
información cuando los roles investigadores circulan desde efectuar las propias indagaciones, 
improvisaciones y codificaciones sobre el movimiento (como intérpretes-bailarines) a la vez 
que tratamos de salir del estado de elevada introspección que estas tareas conllevan para 
situarnos como observadores, han propiciado tareas de interpretación de datos sustentadas en 
la priorización de unas estrategias sobre otras. 
Como investigadores participantes, de una agrupación en la que pretendemos indagar el 
movimiento para efectuar un comprometido cambio, hemos diseñado pretensiones, 
interrogantes y necesidades incidiendo en la acción de movimiento. Tras lo cual hemos 
defendido sobre la escena cada hallazgo de investigación. La tesis que se presenta ha sido en 
este sentido “bailada”. Con la intención de lograr aislar las propias percepciones se plantea 
una interpretación de dominios y categorías, basada en las unidades de significado, 
afirmaciones y vinculaciones del grupo participante, que se refleja en el apéndice 1 y que 
pretende un análisis emic, el capítulo 4 circula cercano al sentido de un análisis etic. 
Entendiendo como indica Montes del Castillo (1998) “No es propio de la perspectiva del 
nativo –emic- el ser subjetivista, ni de la del investigador –etic- el ser objetiva. Una y otra 
pueden ser objetivas según se ajusten al método científico” (p.160).  
A lo cual añade según el enfoque de Harris (1982, citado en Montes del Castillo, p. 160) que 
“El objetivo no consiste en convertir lo etic en emic ni lo emic en etic; estriba en descubrir 
ambos aspectos y, si es posible explicar uno en función del otro”. La pretensión queda 
reflejada en las citas expuestas ya que se ha tratado de efectuar un análisis alejado de las 
propias vivencias que apoye la reconstrucción de significados latentes y basados en las 
numerosas reconstrucciones que lo primero ha propiciado.  
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Parafraseando a González Hernández et al. (1989) resulta necesaria la convergencia entre 
ambas acciones hermenéuticas en el marco de la investigación-acción. Por lo que  
proponemos un primer análisis de dominios y categorías basada en hipótesis entendidas como 
“(…) una pequeña guía para buscar unidades de significado en los textos” (Hüber & Gurtler, 
2004, p. 101). Tras lo cual se ha pretendido el método de comparación permanente que 
(Hüber & Gurtler, 2004, p. 101). Desde el trabajo de generalidad y alejamiento propuesto en 
las categorías y dominios hemos establecido los códigos en sus vinculaciones latentes y a la 
vez dependientes del primer análisis efectuado. Como indica Flick (2007) tras categorizar 
datos relevantes vinculados a los fenómenos propios a los interrogantes de investigación “Las 
categorías resultantes se asocian de nuevo a códigos, que son ahora más abstractos que los 
utilizados en el primer paso” (p.195).  
- Ciclo V: creación de 1,618… da Vinci 
Durante los meses de Agosto, Septiembre y Octubre de 2010 la compañía se reúne para 
retomar los materiales coreográficos de la investigación de Agosto de 2009 y componer con 
los mismos el espectáculo 1,618... da Vinci como resultado coreográfico de la indagación 
realizada, y que a su vez es analizado a través de vídeo.  
3.5. Conceptos Previos al Trabajo de Campo 
El concepto general del que parte la investigación es la búsqueda de nuevas formas de 
movimiento contextualizadas al desarrollo artístico realizado por la compañía de danza de 
Cienfuegos. Ante dicho objetivo nuclear de la presente investigación, reseñamos brevemente 
la esencia artística en la cual se cristaliza la reflexión. Indicando que dicho germen inspirador 
queda externo a la acotación metodológica planteada y a su vez, redundando en la brevedad 
ya que el objetivo artístico de Cienfuegos es reflejar la esencia del Arte en el Renacimiento, 
asociado a Leonardo da Vinci como principal exponente de los espectáculos que llevan su 
nombre: 1,618 … da Vinci estrenado en España, y Leonardo, estrenado por la Compañía 
Nacional de Danza de Costa Rica. Ambas producciones surgen desde la presente indagación 
corporal. Aunque periférico al objetivo de investigación, indicamos las múltiples 
asociaciones que realizamos al respecto de Leonardo da Vinci en su faceta indagadora hacia 
al arte. Algunas breves reseñas se indican vinculadas al concepto de arte en Leonardo, 
nombradas de forma explícita por el coreógrafo como sustento de la creación coreográfica: 
- La geometría matemática, la simetría, el cálculo, la exactitud. 
- La naturaleza. 
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- La perspectiva y armonía. 
- El estudio de las formas de la anatomía y la reproducción realista de la figura humana. 
- El estudio de la mecánica y la dinámica de los cuerpos. 
Resaltar a este respecto y denominado por Cienfuegos en diseño emergente, el sustento 
artístico renacentista relativo a la prioritaria ruptura de las reglas del pasado a través de la 
razón y el uso de la observación, la percepción y la intuición, coincide gratamente con el 
objetivo global de la intención indagadora. De forma que elementos artísticos y científicos 
resultan mutuamente enriquecidos. Las interrelaciones entre los conceptos que fundamentan 
la creación coreográfica se han representado en el siguiente esquema: 
 
Figura 7. Principal sustento artístico de la creación coreográfica 
Como indican Araiz et al. (2007) “Entender la disposición de los elementos escénicos como 
composición, significa inscribirse en una tradición coreográfica que hunde sus raíces en la 
tesis esencial del clasicismo renacentista” (p. 55). Los autores inciden en el habitual uso 
indistinto de coreografía y composición, incluso en su binomio composición coreográfica. 
Otorgando al término composición valores estéticos fundamentales. En este sentido, 
composición (coreográfica) emana renacimiento, ya que “El término composito implica un 
ideal de belleza basado en la armonía entre las distintas partes, en la medida, en la 
proporción, el número y el orden” (p. 55). Por tanto si unimos el sustento prioritario 
mencionado composición (composito), junto a la descripción (graphe) de una danza (koreia) 
y añadimos su artificioso fraterno (representación) encontramos las claves de la reflexión 
escénica que se presenta. 
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El Renacimiento y Leonardo da Vinci, se encuentran latentes e implícitos a la interpretación 
de datos que efectuamos y que no obstante, aborda de forma acotada, el movimiento que la 
compañía de danza ha mostrado en sus producciones estrenadas y la pretendida reflexión 
sobre nuevas posibilidades a este respecto. En la reflexión del coreógrafo Yoshua 
Cienfuegos, cada indagación de movimiento es vinculada en su generalidad al Renacimiento, 
a la hegemonía de la razón, al aspecto científico del arte. Todo ello localizado en la figura de 
Vinci y en los innumerables estudios que dicho genio creador realizó, que sustentan cada 
escena en 1,618… da Vinci, en este sentido, sin pretenderlo en origen, el coreógrafo se 
encuentra inmerso en la generalidad del pensamiento científico, en primera instancia por el 
gran Leonardo da Vinci y reforzado por el proceso de investigación iniciado: 
La Escena 1: “La obertura” del espectáculo, denominada por el coreógrafo en el programa del 
estreno del espectáculo “Refutar”, pretende una movilización explosiva máxima, en 
contraposición a la acción muscular desarrollada en el pasado lenguaje de movimiento, a la 
vez que procura resumir la elevada fisicalidad del global de escenas que componen el 
espectáculo. De forma que a nivel artístico y por lo tanto como imagen poética, resolvemos la 
incesante negación de la evidencia del lenguaje pasado de la compañía, de la movilización 
fluida y eutónica del pasado, nos disponemos al ataque y la máxima fisicidad del movimiento 
pretendido en el presente. 
La escena 2: En la agrupación nombrada como “El adagio”, y en el programa de mano 
“Líneas contrapuestas”, se confronta energéticamente a la escena anterior, y en sí misma, 
incorpora contrarias movilizaciones fragmentadas Vs. ligadas continuas. 
La escena 3: “El octaedro”, trabajo de sólo y dúo con la imaginaria línea de movimiento por 
esencia, tratando los límites del desequilibrio y la expansión del movimiento. 
La escena 4: “Los pasillos bajantes”, en el programa de mano denominado como “Empírico e 
inductivo”, con la intención visual global de acoplar al extremo, cuerpos en un espacio 
mínimo y compartido, como bailarines-células en probeta. 
La escena 5: en la agrupación, designada “Los Masones”, en el programa de mano 
denominada “Tetraedro y Espiral logarítmica”, donde el coreógrafo Cienfuegos contrapone 
en el espacio total-escenario, una subdivisión matemática, de recorridos finitos en el eje de 
coordenadas y un espacio en recorrido de eterna espiral. 
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La escena 6: En la agrupación denominada “Las máquinas” y en el programa de mano 
“Mecánica”, donde se rinde homenaje al estudio de las máquinas para volar, para el escenario 
y de guerra, entre otras, que realizó Vinci y que dirigen el movimiento hacia la imagen de 
máquinas-cuerpos, en perfecto estado de direcciones directas, y máquinas viejas, en 
chirriantes y costosas direcciones indirectas y calidades opuestas. 
La escena 7: En programa denominada “La ambigüedad”, dedicada a la curva corporal del 
arte en da Vinci. Trabajo físico, de delicada gestión fluida, curvada y ligada, amable y 
respetuosa al recorrido, y a la vez belicosa a cada desequilibrio. 
La escena 8: Denominada en programa de mano como “Dinámica inherente”, que refleja 
calidades de movimiento explosivas tal y como irradia la naturaleza y sus efectos en un 
continuo movimiento que detona y se calma, enviando los cuerpos de los intérpretes en ondas 
expansivas que derivan a nuevas uniones. 
La escena 9: En programa de mano “Las caricaturas”, a efectos de esencia artística, se trata de 
los bocetos sobre gestualidad y rostro realizados por Leonardo, en lo relativo al movimiento, 
se trata de un trabajo prioritariamente muscular, en el que se indaga sobre la gestión de 
movimiento que acontece con cada diferenciado uso muscular, gestión muscular, derivada al 
rostro como reflejo global. 
La escena 10: El estudio de las aves en Leonardo, a efectos de movimiento se traduce en una 
reflexión sobre la velocidad gestual, en movimientos de corto recorrido. 
La escena 11: Denominada “Las Proporciones”, donde la medida físico corporal para efectuar 
arte en Leonardo, sirve al efecto de la reflexión sobre la medición de cada segmento real y 
tangible en el global de movimiento de carácter fragmentado. 
La escena 12: “Los caballos”, sobre el estudio de la anatomía animal, donde las líneas que 
rigen cada trazo, inspiran cada movimiento de lineal al global curvado de la anatomía equina. 
La escena 13: Denominada “Fluido”, sólo de contrastes acotados a la singular acción de 
movimiento fluida, y los posibles matices y explosiones de movimiento que de ella se 
derivan. 
La escena 14: Denominada en programa de mano “Sistemático”, dúo contrario al anterior 
trabajo de carga realizado que surge como reflexión sobre el nuevo interés artístico del 
trabajo de dúo, inspirado a su vez en las máquinas para volar de Leonardo da Vinci. 
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La escena 15: Denominada en el programa “Rectángulo áureo”, resumen coreográfico del 
espacio en el renacimiento, de las matemáticas al arte y de la proporción. 
A modo de conclusión y de breve explicación de las más genuinas inspiraciones que 
sustentan la indagación del movimiento realizada se aporta la reflexión del propio coreógrafo 
en el programa de mano del estreno de 1,618… da Vinci: 
Quiero celebrar con vosotros, los diez años de recorrido de la compañía, tomando 
como punto de partida, una revisión exhaustiva de mi producción.  
En la permanente búsqueda de nuevos planteamientos artísticos y metodológicos en el 
proceso de trabajo y de creación, incorporo nuevas inquietudes: por un lado, la obra 
más científica de Leonardo da Vinci, la proyección de la luz, los estudios anatómicos, 
la proporción áurea, la aerodinámica, las matemáticas y la ciencia; por otro lado, 
renovadas inspiraciones sobre movimiento, espacio y tiempo. 
Leonardo inspira danza y 1,618.. da Vinci provoca como resultado, espacios 
transitados por diseños matemáticos en la forma, y calidades del cuerpo en el 
movimiento y su ubicación respecto a la composición espacial. Juegos de escena y 
contraescena, de opuestos al contrapunto. Buscando un espectador activo y 
solicitando al intérprete una ejecución extrema. 
Un espectáculo con una fisicalidad muy presente y un alto diseño de la forma y 
contenido, todo acompañado de música creada en idénticos principios, que envuelve y 
sugiere, que contrapone, que se arriesga.  
Riesgo. Rigor matemático. Artificio. Urgencia. Límite corporal. Vértigo… son 
axiomas en 1,618… da Vinci. Deseando que ustedes lo disfruten tanto como lo he 
disfrutado yo. (Yoshua Cienfuegos, programa de estreno, octubre 2010) 
Reflejado al extremo en forma resumida, los motivos artísticos que impregnan el objetivo 
nuclear de la investigación de movimiento realizada, se insiste sobre la necesaria acotación a 
lo sucedido hacia elementos puramente físicos corporales, espaciales y temporales del 
movimiento en la producción coreográfica de la compañía y el movimiento presente y futuro 
que emerge desde el proceso de investigación. Al mismo tiempo, el epígrafe que se desarrolla 
a continuación realiza esfuerzos hermenéuticos en su significado explícito, de forma que se 
interpretan los significados desde las propias vinculaciones que los intérpretes verbalizan en 
sus significaciones. 
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Posteriormente se reflejan los códigos vinculados, arrastrados desde significados explícitos y 
reconstruídos en esfuerzos de significado latente. Dicha interpretación posterior, es resultado 
del proceso indagador en su madurez, ya que se clarifica durante el proceso de creación y su 
posterior utilización a cada actuación que la compañía realiza. En cada una de las reuniones 
para retomar 1,618… da Vinci, se renueva, reformula y mejora la información obtenida en el 
primigenio y sorpresivo proceso de investigación.  
3.6. Definición de Categorías 
En primer lugar se ha realizado una definición de conceptos explícitos relativos a cuatro 
dominios, dominio cuerpo, espacio, tiempo e interpretación detectados en los datos de los 
intérpretes participantes: 
Dominio Cuerpo 
Categoría: Peso corporal. Percepción del peso corporal en el movimiento. 
Categoría: Cuerpo segmentado Vs. cuerpo global. El cuerpo entendido en su emplazamiento 
espacial hacia el movimiento. 
Categoría: Ataque en el movimiento. El cuerpo entendido en su modulación muscular 
máxima. 
Categoría: Resistencias. Recorridos con utilización de tono corporal elevado en 
contraposición de fuerzas. 
Categoría: Combinación de segmentos corporales. El cuerpo en exploración de dificultades 
por adición de segmentos físicos en modificación de la dirección iniciada y rupturas de la 
lógica corporal de enlace gestual. 
Categoría: Líneas. Búsqueda de ángulos y quiebros corporales tanto en el gesto como en el 
intergesto. 
Categoría: Gestualidad concéntrica. El cuerpo en percepción de convergencia hacia la línea 
media. 
Categoría: Saltos. Grandes elevaciones focalizando en el impulso y recepción. Pequeñas 
elevaciones como nexos entre gestos en el recorrido global de la frase. 
Categoría: Giros. Rotación del cuerpo sobre un eje dado. Búsqueda de rupturas y contra-
inercias. 
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Categoría: Desplazamientos. Linealidad y geometría respecto a una perspectiva renacentista y 
a su vez, en cuanto al espacio total, minimizando el desplazamiento por arrastre en los nexos 
de unión entre gestos. 
Categoría: Suelo/Vertical. Mayor potenciación de la vertical y utilización del suelo como 
estado de transición.  
Categoría: Cargas. Búsqueda de mayor volatilidad y mayor recorrido aéreo que permita 
realizar cambios de forma e introducción de matices durante el vuelo. 
Categoría: Proyección. Líneas en un eje de coordenadas delimitadas en altura y dirección.  
Categoría: Proyección cortada. Gestos que inciden en su final, en contraposición a la 
proyección difuminada que caracterizaba el estilo de la compañía. 
Categoría: Contraposición. Ruptura de enlaces por reaprovechamiento de impulso e inercia. 
Búsqueda de contrarios. 
Categoría: Disociación. Independencia de las dimensiones del gesto en cuerpo, espacio y 
tiempo. Búsqueda de distintas combinaciones en el emparejamiento forma y dirección, y en la 
triada forma, dirección y tiempo. 
Dominio Espacio 
Categoría: Linealidad. Movimiento en percepción global-lineal.  
Categoría: Geometría. Movimiento en percepción global geométrica en la forma en el 
espacio: Simetría, fidelidad, exactitud y corrección. 
Categoría: Dirección. Trazado que siguen los cuerpos en movimiento. 
Categoría: Trazo. Modulación del gesto en el recorrido espacial. Búsqueda de trayectorias no 
naturales entre dos puntos, con variaciones en el recorrido intermedio. 
Categoría: Trayectoria. Movimiento en su proyección en el espacio, en una trayectoria pulida 
como el metal, sin irregularidades, que sea más justa y directa. 
Categoría: Niveles suelo-vertical. Coordenadas del cuerpo en el movimiento a la vertical y 
posibilidades hasta el máximo apoyo al suelo. 
Categoría: Volumen espacial escénico. Modulaciones de la forma gestual y el global del 
movimiento. 




Categoría: Velocidad. Posibilidades de velocidad en el movimiento. 
Categoría: Sonoridad corporal.Características sonoras propias al gesto y al movimiento. 
Búsqueda de rupturas. 
Categoría: Acento. Énfasis o relieve que se aplica en un determinado momento a la forma 
gesto. 
Categoría: Pulso. Unidad temporal propia a cada construcción de movimiento. 
Dominio Interpretación 
Categoría: Gestualidad teatral. Gesto que se inicia desde la teatralidad codificándose en el 
lenguaje de la danza 
Categoría: Diseño de calidades. Percepción del diseño del movimiento. 
Los dominios no son mutuamente excluyentes, de forma que las categorías incluidas en cada 
uno de ellos representan su dominio de referencias, aunque pueden estar incluidas en otros 
dominios. 
Tabla 12. Categorías incluidas en más de un dominio 
Cuerpo-Espacio Cuerpo-Interpretación Cuerpo-Espacio-Tiempo 








Combinar segmentos corporales 
Microgestualidad 
Neutralidad 





Calidades Primarias y Secundarias 
Las categorías de los dominios se han identificado con calidades primarias y secundarias: Las 
categorías han sido calificadas en función de su calidad primaria. A su vez, cada una de estas 
calidades pertenece a uno de los dos dominios de calidades secundarias relativas a fluir y a 
cortar. 
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Tabla 13. Clasificación de categorías en función del dominio y la calidad  
Dominio Calidad Secundaria Calidad Primaria Categoría 
Cuerpo Cortar Geométrico Volumen corporal afilado 
Disociado Cuerpo segmentado vs global 





Fluir Redondeado, suave Volumen redondeado 
Transitado Salto desplazado 
Sostenida Contraposición 
Espacio Cortar Segmentado Trazo indirecto 




Fluir Lineal Trazo directo 
Redondeado Trayectoria curvada 
Infinito Inconcluso 
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3.7. Análisis de Categorías 
En el siguiente gráfico se representan las categorías que los bailarines/as han asociado a la 
vivencia corporal. Dichas categorías han sido, peso elevado y acción muscular, 
experimentadas por 3 de los 7 bailarines/as. Posteriormente, se encuentran categorías como 
control en torso, desplazamiento amplio, fluidez, equilibrios, direcciones de oposición, 
cortante, lineal y orgánico, que igualmente caracterizan la vivencia corporal del 28,6% de los 
bailarines/as. El resto de categorías han sido experimentadas con menor incidencia.  
 
Figura 8. Categorías relacionadas con cuerpo 
Sostener se ha vinculado principalmente a la categoría deceleración (37,5%), dicha 
deceleración se le atribuye a la gestión muscular que se debe implementar. 




Figura 9. Categorías de sostener 
Retener se vincula principalmente con parada en la dirección que sigue el movimiento 
(37,5%), con ataque por su gestión muscular y con deceleración (12,5%) que nuevamente 
se vincula a tonicidad muscular. 
 
Figura 10. Categorías de retener 
 
Figura 11. Categorías relacionadas con espacio
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La categoría más utilizada a la hora de representar el cuerpo en el espacio ha sido 
desplazamiento espacial (44,4%), seguido de dinámica, centro, líneas, contraposición y 
concéntrico. La dirección en la descripción de los intérpretes del proceso de indagación, se 
asocia con orientación (40%), así como con camino (30%), movimiento (10%) y sentido 
(10%). 
 
Figura 12. Categorías de dirección 
Las principales categorías relacionadas con proyección del movimiento son alargar (70%) y 
dirección (10%). En las conclusiones de los hallazgos se interrelacionan posibilidades de 
proyección a cada calidad de movimiento indagada. 
 
Figura 13. Categorías de proyección 
 
Figura 14. Categorías de recorrido
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El recorrido del movimiento se asocia con camino (50%) y contextualmente por la 
acotación de la propia indagación, con líneas (20%). El trazo del movimiento se entiende 
nuevamente como líneas (40%), como estela (20%) y como dibujo (10%). 
 
Figura 15. Categorías de trazo 
Las vinculaciones de la dirección, recorrido, trazo y proyección a cada calidad de movimiento 
indagada, serán desarrolladas en epígrafes posteriores y directamente relacionadas a la 
intención de búsqueda de nuevas formas de movilización que orienten el futuro código de 
movimiento de la Compañía Cienfuegos Danza. A su vez, dichas informaciones serán 
situadas en el contexto global de la investigación desarrollada, lo que le otorga 
significatividad de elevada acotación a los propios objetivos de la investigación desarrollada. 
En dicha acotación, se efectúan las interrelaciones y acciones causa-efecto de unas categorías 
y códigos sobre los restantes. 
 
Figura 16. Categorías relacionadas con tiempo
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En referencia al tiempo, la categoría más relacionada ha sido la velocidad, las repercusiones 
de dicha categoría sobre el cómputo total de calidades obtenidas se expone en el capítulo 4 de 
la investigación. En dicho apartado, desglosamos posibilidades emergentes a la velocidad, 
como velocidad gestual, total y de desplazamiento, con vinculación al pasado y presente de la 
compañía así como relacionado a cada construcción e indagación de movimiento efectuada. 
A su vez, las categorías más relacionadas con velocidad son dinámica y aceleración (37,5%). 
Asimismo gesto se asocia con velocidad (25%).  
 
Figura 17. Categorías de velocidad  
En relación a la dinámica, se han encontrado cuatro categorías, la que mejor caracteriza la 
dinámica es la energía (42,9%), seguido de la variación entre velocidades (28,6%), el ritmo 
interno (14,3%) y la fuerza (14,3%). 
 
Figura 18. Categorías de dinámica 
La categoría que se encuentra más vinculada a disociación es la de segmentos (85,7%), 
entendido como las distintas partes del cuerpo que se pueden movilizar con independencia al 
global corporal y en relación al espacio cercano. A continuación, las categorías 
desarticulación (57,1%), seguida de contraposición (42,9%), asimetría (28,6 %), separar 
(28,6%) y direccionalidad (28,6%), son características vinculadas a la disociación.




Figura 19. Categorías de disociación 
En relación al pasado de la compañía, las categorías más señaladas son emoción y fluidez 
(57,1%). Asimismo se caracterizado  por la unidad (42,9%), la potencia y la fuerza de sus 
actuaciones (42,9%) y por la gestualidad (42,9%).  El trabajo en suelo (28,6%), y el 
movimiento continuo (28,6%), el dominio de la técnica (28,6%) y lo orgánico (28,6%). 
 
Figura 20. Pasado de la compañía 
Respecto al Presente-Futuro de la compañía, los bailarines/as observan fundamentalmente 
movimiento cortante (57,1%), geometría (42,9%) y riesgo (42,9%).  




Figura 21. Presente de la compañía 
En la tabla siguiente se presenta la contraposición de intenciones que representan el pasado 
y el presente-futuro de la compañía. Los datos reflejados sustentan la consecución de 
categorizaciones de movimiento obtenidas, ya que de la propia negación de un elemento en 
pro de su contrario, se subacotan posibilidades al movimiento.  





Fisicalidad eutónica Fisicalidad extrema 
Suelo Vertical 
Organicidad carga Artificio carga 
Velocidad media Velocidad extrema 
Velocidad gesto Velocidad gesto 
Velocidad total Velocidad total 
Virtuosismo-pasado Virtuosismo-presente 
Imagen Diseño calidades 
Registro pasado Nuevo registro 
Limite corporal-pasado Limite corporal-presente 
Cuerpo global Cuerpo segmentado 
Limite calidad-pasado Limite calidad-presente 
Diseño espacial-pasado Diseño espacial-presente 
Riesgo-pasado Riesgo-presente 
Contenido-forma Forma-contenido 
En cuanto al análisis de los diferentes vectores relativos a la calidad del movimiento 
(corporal, espacial y temporal), se ha realizado el siguiente esquema que caracteriza el 
pasado y el presente-futuro de la compañía.
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Tabla 15. Conclusiones de las calidades de movimiento en el pasado y presente  
Momento 
Calidad del movimiento Pasado Presente 













Temporal Ligado Acentuado 
Disociado 
La diversificación de posibilidades de movimiento obtenida, suponen novedosos caminos de 
futuras indagaciones en la compañía de danza que posibilita la presente investigación. Ambas 
tabulaciones conclusivas, orientan el desarrollo que efectuamos a continuación y en el que se 
despliega cada hallazgo en sus vinculaciones globales y siempre acotadas al contexto del 
proceso de investigación sobre el lenguaje de movimiento que la compañía de danza posee y 
pretende.  
Resaltamos al respecto del proceso de investigación que en la semana uno de indagación, 
exploramos los límites del dominio cuerpo. Al indicar en términos generales tal acción, el 
global de bailarines/as entendemos como tal, los límites de nuestra acción muscular, o bien de 
nuestra inactividad muscular que nos remite al apoyo esquelético, el uso de nuestras 
articulaciones, nuestra capacidad de elongación y flexibilidad muscular. Cuando los 
intérpretes indagan los límites de su acción muscular, emerge el ataque hacia el movimiento, 
así como sostener y retener el movimiento. Cuando inactivan la acción muscular, sucede fluir 
y articular. En las citadas calidades que finalmente se han detallado como corporales, el 
intérprete al hablar de acción muscular también destaca fragmentar, sacudir, y oponer. No 
obstante, asumiendo como la vinculación de cuerpo, espacio y tiempo, resaltan al respecto de 
estas últimas importantes dificultades al arriesgar el espacio. 
En la semana dos de investigación, indagamos sobre el espacio, en ocasiones con referencia a 
calidades nombradas en diseño emergente, o bien desde la intención de diseños en línea y de 
intención geométrica, y siempre desde vinculaciones a Leonardo da Vinci. 
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Al indagar espacio opuesto al presente, y embuído de intenciones geométricas y lineales, 
emerge el gesto instalado en su forma. Para enriquecer dicha calidad (fragmentos gestuales) 
sucede el enriquecimiento espacial y temporal. En este sentido, ya desde las primeras 
reuniones se configura la previsión de diseño al movimiento, y por tanto la jerarquía espacial. 
Asimismo, al someter dicha construcción a sus límites el espacio aparece ante el propio 
intérprete como un permanente reto de su memoria de trabajo y su anticipación. Tras las 
direcciones directas y conclusivas, comienzan a emerger direcciones e intenciones espaciales 
diversas al movimiento. En todos los casos podríamos remitir el reto al cuerpo, y no obstante 
se ha direccionado al espacio, de forma que la imposibilidad límite de permanentes 
sacudidas, la interpretamos como límite corporal, ya que arriesgaríamos una gestión técnica 
sumamente volátil, no obstante, la indicación es consecuencia de la pretensión de permanente 
sacudida gestual, y por tanto la característica preponderante pertenece a la proyección del 
dominio espacio. 
Al respecto del dominio tiempo, idénticas connotaciones, la dificultad siempre podría ser 
otorgada a cuerpo, ya que es el propio instrumento el que debe amoldar la gestión técnico-
corporal para atrapar la modulación temporal, y no obstante la dificultad radica en la 
consciente decisión de contrastar sobremanera la sonoridad de cada gesto o grupo de gestos. 
Al respecto de los hallazgos de investigación en el lenguaje de movimiento de la compañía de 
danza, una primera conclusión resulta prioritaria al respecto de la multiplicidad de opciones 
al movimiento obtenidas y detalladas en las calidades de movimiento. 
En el pasado lenguaje de la compañía de danza encontramos dos principales calidades de 
movimiento corporales: fluida y sostenida; que es ampliado a seis en su homónimo al 
presente: Fluida, articulada, sostenida, retenida de ataque y disociada corporal.  
En relación a las calidades de movimiento espaciales nuevamente en el pasado citamos dos: 
global concéntrica y global excéntrica; y en el presente destacamos seis: Fragmentada, 
sacudida, afilada, opuesta, fugada y disociada espacial.  
A efectos temporales, además de destacar sonoridades propias a cada calidad de movimiento 
ampliamos de ligada, a acentuada y disociada temporal. 
Dichas calidades emergen desde significados explícitos como: Ataque (14%) en vivencia 
corporal. Látigo/afilada (14%) en vivencia corporal. Fluidez (28%) en vivencia corporal.  
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Acción muscular/sostenido/retenido (45%) en vivencia corporal. Stacatto/fragmentado 
(28,6%) en vivencia corporal. Fluidez (12%) en vivencia de cuerpo y espacio. Fluidez y 
movimiento continuo (57,1%) en el análisis del pasado. Secante/cortante/controlado y 
retenido (12%) en vivencia de cuerpo y espacio. Contraposición/oposición (23%) en vivencia 
de cuerpo y espacio. Retener como parada (37,5%), como ataque y deceleración (12,5%). 
Sostener como deceleración (37,5%) Acento (14%) en vivencia temporal. Disociación como 
asimetría (28,6%) y segmentos (82,9%) 
Al respecto de cuerpo, el pasado de movimiento coreográfico arroja un análisis del mismo en 
acción muscular minimizada, tal y como se ha entendido, resultan: el movimiento continuo 
(28%) y la fluidez (57,1%). Resolviendo en significado latente organicidad (28,6%) como 
agrupación fundamental que define el pasado del lenguaje de movimiento.Organicidad a su 
vez, es un término acuñado por el propio coreógrafo en el diseño emergente. Las 
conclusiones indican en el dominio cuerpo, en su significado explícito, que los intérpretes de 
Cienfuegos experimentan y verbalizan las categorías: Peso de su cuerpo, su cuerpo en 
percepción global y segmentada, en directa relación y reiteración hacia la combinación de 
segmentos corporales en el movimiento, y la disociación de su cuerpo en el gesto y 
movimiento. Perciben a su vez, una elevada resistencia muscular, que se completa con la 
percepción de contraponer y por tanto resistir, la dirección de su movimiento. Las categorías 
saltar, girar, desplazar, suelo y vertical, así como carga, son mencionadas como resultado de 
la intención de exploración del lenguaje pretendido en sus diferentes facetas, es decir, a 
efectos coreográficos, pretendemos esta nueva movilidad y la pretendemos en prioritario salto 
y/o giro, y/o etcétera. 
Como códigos de organicidad, resaltamos preponderantemente la ejecución en uso corporal 
eutónico (fisicalidad eutónica), a su vez, al diálogo del cuerpo, con el espacio y el tiempo.  
A la maximización de dicho diálogo en elementos artísticos, le otorgamos sentido 
fundamental y por lo tanto, construcción en la que resulta como principal responsable el 
cuerpo, al mando del resto de dominios. Tal reflexión al pasado, permanece inherente al 
propio proceso, ya que los intérpretes conocedores del lenguaje de movimiento de 
Cienfuegos, antes de comenzar la indagación y de exponer sus percepciones, intuyen tales 
atributos, y por tanto se sitúan velozmente en el polo opuesto. Dicha acción, arroja un análisis 
del cuerpo en el presente de la codificación al movimiento de Cienfuegos, de elevada 
implicación muscular, en la que el cuerpo dialoga con el resto de dominios, pero se somete a 
los requerimientos espaciales.  
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Los intérpretes exteriorizan que han percibido al indagar una acción muscular que se impone 
como sumamente compartida al arrojar un (45%) de significaciones. Al tiempo, exponen la 
presencia del espacio, así como de la masa muscular sometida al mismo: A su vez, 
especifican direcciones de oposición, que posteriormente se cataloga como espacio, y que no 
obstante indica artificio ya que el hecho de oponer, induce al cuerpo a una acción muscular 
considerable que no obstante es resultado de implementar direcciones simultáneas. Cortante y 
látigo contienen idéntica lectura, es el espacio “a cortar” el que provoca cierto golpe de fuerza 
directa. 
A las percepciones se añaden en la exposición de los intérpretes reiteraciones directas como 
potencia, ataque y retenido. Por lo cual, establecemos como principal código fisicalidad 
máxima, entendida como oposición a la anteriormente mencionada fisicalidad eutónica 
(pasado) y explicitando que a efectos contextuales, dicha fisicidad es motivada por la 
intención de un mayor grado de diseño al espacio. A esta intención, le priorizamos el espacio 
sobre el cuerpo y el tiempo, por lo que esta fisicalidad máxima no es acción sino efecto, al 
contrario que en la organicidad del movimiento pasado. De forma que en organicidad, y por 
tanto en el pasado lenguaje, destacamos al cuerpo como responsable de los dominios espacio 
y tiempo, en el artificio destacamos al espacio como responsable del uso corporal y su 
sonoridad. 
Los hallazgos mencionados, sustentan la resolución calidades corporales al movimiento, ya 
que se construye desde la propia percepción de intérpretes retando al cuerpo en el 
movimiento. Tras explorar a tal efecto, exponen, y dichas informaciones concluyen 
multiplicidad de vivencias al respecto de máximos y mínimos de acción muscular. Las 
informaciones se vinculan a su vez, tanto a pasado y presente del movimiento en Cienfuegos, 
como a calidades directamente denominadas en diseño emergente y otras que quedan 
inherentes a la propia verbalización. En ocasiones, la calidad explorada facilita su técnica 
corporal o bien, la exploración de dicha calidad nos ha proporcionado una nueva calidad.  
Al tiempo requerimientos directos, tales como línea, contraste, fisicalidad máxima, y cuerpo 
segmentado, nos han derivado a una nueva denominación de calidad. De forma que ciertas 
calidades como el fragmento, son resultado de su exposición y búsqueda predeterminada, 
otras como la calidad fugada, brotan desde la propia intención de velocidad máxima, y sin 
embargo no estaba prevista su emergencia, ni conseguimos explorarla, ya que ni tan siquiera 
podíamos verbalizarla en el momento en que surge. Tan sólo podíamos indicar que era 
sorprendemente nueva en el proceso de investigación y elevadamente veloz.  
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Por lo que se indaga sobre la previsión establecida en el diseño de investigación y a la vez, se 
permanece a la escucha de toda nueva información percibida al movimiento.  
Al respecto de la interpretación las conclusiones indican en el dominio espacio, en su 
significado explícito, que los intérpretes de Cienfuegos experimentan y verbalizan las 
categorías: Linealidad, como resultado de la directa solicitud al indagar. Y geometría en 
idéntica casuística, es decir, se solicita explícitamente cortar los gestos y por tanto, romper 
con un pasado de movimiento en permanente curva y continuidad. 
De dicha acción acontecen como calidades secundarias (tanto en cuerpo como en espacio) 
cortar y fluir. En el pasado destacamos fluir y en el presente pretendemos cortar el espacio y 
remediar rutinas de movimiento previsible, para lo cual decidimos contrariarlo y por tanto, 
contrastarlo (12%) ante un pasado de escasos contrastes (42%). En dicha intención sucede la 
percepción de los intérpretes que indican explícitamente percibir un elevado diseño espacial 
(44,4%), tal y como se pretendía a efectos generales. Un diseño que a su vez se oponga a un 
movimiento continuo (28,6%), fluido (57,1 %) y tal y como se ha indicado orgánico (28,6%). 
Desde las evidencias del pasado lenguaje de movimiento en la compañía, obtenemos 
significados directos, ya que al catalogar como orgánico, el propio coreógrafo lo niega y 
define artificio. Sabedores de la lógica de impulsos e inercias responsables de lo orgánico en 
Cienfuegos, oponemos con permanente contraste, que en su máximo exponente sorprenda al 
propio cuerpo que lo prevé. Presuponiendo a efectos artísticos, que si los intérpretes resultan 
sorprendidos al movilizar, el espectador vivenciará tal acción sin caer en la monotonía hacia 
la visualización del movimiento. 
Permanente contraste y contraste entre diferenciadas calidades de movimiento (12%) es 
indicado por los intérpretes de Cienfuegos al explorar cada movilización, ya que como se ha 
expuesto se les solicita de forma explícita.  
En este sentido, encontramos grosso modo un intérprete deliberando la lógica del gesto que 
inicia y tratando de romperla, de contrariarla, buscando para ello todos los opuestos que tiene 
en su bagaje artístico. Al respecto comunica, en los instrumentos preparados al efecto, que al 
iniciar un movimiento en un carácter determinado, decide pasar a otro totalmente opuesto y 
encuentra ciertas dificultades, exponiendo los motivos. Los datos que los intérpretes 
proporcionan se reordenan en significado latente a una intención de contraposición corporal, 
espacial y temporal.  
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No obstante, el peso de la codificación pasada así como Leonardo da Vinci y el pensamiento 
renacentista, cargan el propio diseño emergente de búsquedas en contraposición y de carácter 
lineal (23%), así como la intención de la asimetría al espacio (28,6%). En esta última 
afirmación encontramos las conclusiones de mayor peso aportadas por los intérpretes del 
proceso de investigación y relativas a la calidad fragmentada y la calidad disociada.  
La calidad fragmentada resulta como la de mayor peso tanto en su exploración como en el 
global de movimiento en 1,618… da Vinci, y proviene de la poderosa intención de generar 
líneas al gesto (23%). Ante la solicitud directa de búsqueda de líneas, que ya remiten a la 
persona hacia la kinesfera, se suma la intención de contraste que emana cortar, y provoca 
acentos y proyecciones diferenciadas. A su vez, el espacio complejo y la intención de su 
diseño, lleva al intérprete a la necesidad de dividir su cuerpo en cuantas partes pudieran ser 
direccionadas, que hace emerger reflexiones sobre disociación (que como ya se ha indicado 
se resolvieron en un primer momento cercanas a articular por conservar similitudes del 
propio cuerpo en segmentos, y unido a la articulación). 
El fragmento se resuelve cercano al cuerpo gestionando líneas (28,6%), sonando en stacatto 
(14%), en una dirección directa que corta (28,6%), que a su vez pretendemos contrastar 
(12%). Y que al pretenderlo en riqueza espacial, es percibido por los intérpretes como 
elevadamente asimétrico (28,6%). Dicha asimetría es explicitada por los intérpretes, cercana 
a la articulación en el sentido de la percepción de movilizar tratando de aunar multiplicidad 
de segmentos (82,9%) en desarticulación (57,1%). En significado latente, regido por la 
máxima de tratar de discernir a qué dominio se está refiriendo el propio intérprete, en 
ocasiones: Se refiere al dominio cuerpo, pero tan sólo explicita que se percibe en un cuerpo 
en mínima acción muscular y gestualidad múltiple y ciertamente inesperada, hasta el punto de 
resultar incontrolable. Movilización del global de sus articulaciones indicando 
preferentemente la percepción de las mismas, exponiendo, que moviliza desde permanentes 
apoyos óseos y reinicios gestuales. Ante lo cual, se construye calidad articulada. En 
ocasiones, se refiere a dificultades propias al dominio espacio, ya que trata de enviar sus 
segmentos, en direcciones, opuestas, inesperadas y cortantes. Ante lo cual, se resuelve calidad 
disociada en dominio espacial. Nuevamente ciertas calidades de movimiento son expuestas e 
indagadas de forma directa, tal y como acontece con el fragmento, al indagarlas, el intérprete 
proporciona datos y también nuevos interrogantes, tal y como acontece con simetría y 
asimetría al movimiento, y con articulado Vs. disociado. Tal interrogante provoca nuevas 
exploraciones que nos arrojan interpretaciones contextualizadas a la propia agrupación.  
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Entre las informaciones y a modo de ejemplo, surge asimetría y a la vez exploramos cuerpo, 
espacio y tiempo. El intérprete se interroga sobre qué es la asimetría al cuerpo, y 
posteriormente qué es la asimetría al espacio. Lo cual es indagado en el movimiento y se 
concluye como disociación corporal, disociación espacial, disociación temporal y a su vez, se 
deriva a la conclusión disociación de calidades de movimiento. Esta última, supondría a 
efectos contextuales, paradigma de lo pretendido en el artificio, y por tanto, destacada 
conclusión al movimiento en Cienfuegos.  
Al respecto de la interpretación las conclusiones indican en el dominio tiempo, en su 
significado explícito, que los intérpretes de Cienfuegos experimentan y verbalizan las 
categorías:  
Velocidad: a la que los intérpretes atribuyen vivencias de velocidad al gesto (25%) y 
permanente intención de aceleración (37,5%), así como cierta dinámica (37,5%). 
Sonoridad corporal: en la que destacamos tanto atribuciones directas de percibir movimiento 
en ataque (14%), como la emergencia de vivenciar contraste de movimiento (14%) que 
repercute en su sonoridad. Así como la ocurrencia de soporte energético. 
Acento: en la que reseñamos la calidad secundaria cortar, así como la percepción de los 
intérpretes de movilizar valorando el propio acento (14%). 
Pulso: en el que reseñamos la vivencia y reflexión de los intérpretes sobre pulso interno y 
pulso musical. 
Al mismo tiempo y por motivaciones expuestas de tiempo corporal destacamos las calidades 
secundarias de cuerpo y espacio fluir (máximo exponente del pasado) y cortar (como 
intención al presente). A este respecto concluimos vinculaciones de ciertas calidades de 
movimiento con su sonoridad prioritaria, y siempre reiterando su acotación al contexto de la 
compañía de danza y su descripción para la investigación-acción.  
Calidad de movimiento y sonoridad corporal se perciben en las siguientes argumentaciones 
que indican cómo los intérpretes vinculan en sentido explícito y relativo a retener, percepción 
de detener-retener el gesto con parada (37,5%) y deceleración (12,5%). O bien la calidad 
sostenida con atributos percibidos como deceleración (37,5%) y prolongar y retener (12%). 
Tales hallazgos han sido expuestos en significado latente, matizando a la par los propios 
interrogantes volcados por los intérpretes que incidían en sino sería posible tratar tal calidad 
de movimiento en otras velocidades.  
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Concluyendo que la velocidad debiera quedar descrita sin obviar otras posibilidades de 
investigación futura. En su generalidad, la sonoridad que vivencian los intérpretes viene 
repercutida de su intención al cuerpo y al espacio tal y como se expone en afirmaciones como 
Candé (2003) así como en Peñalver (2005) y Cebrián (2007).  
En significado tanto latente como explícito, a priori el tiempo viene determinado como efecto 
del cuerpo y del espacio, no obstante las calidades secundarias cortar y fluir nos aportan una 
nueva muestra del proceso seguido al denominar una información que disiente y que sin 
embargo es motivo de convergencia, ya que ligado y acentuado es continente y contenido. Lo 
cual y redundando coincide con la posición otorgada a la calidad secundaria fluir y cortar. El 
tiempo, deriva del espacio y del cuerpo. No obstante, se independiza y vuelve a ocupar 
posición de conjunto, incidiendo en las restantes categorías. Cada calidad de movimiento 
explorada, recomienda una sonoridad, preponderantemente ligada y/o acentuada. La propia 
acción de ligar y acentuar conlleva calidades diferenciadas.  
Por lo tanto, el tiempo es consecuencia y dependiente de, y a la vez se constituye 
independiente y causa de. En idéntica línea se configura la velocidad, ya que cada calidad 
recomienda una velocidad, pero a su vez, ciertas velocidades proporcionan esbozos a 
calidades, tal y como acontece con la calidad fugada, ya explicitada. 
En el dominio Interpretación, destacamos las categorías gestualidad teatral y diseño de 
calidades. Las intenciones asépticas a la emoción, confesadas en el diseño emergente, así 
como la solicitud inmediata a los intérpretes de alejarse de la emoción previa y percibir los 
máximos de su propio compromiso al límite del movimiento que está desarrollando, 
percibiendo a posteriori la emoción que le pudiera generar. Tal neutralidad vinculada a un 
cuerpo vacío de intenciones y perceptivo a la indagación sobre las novedosas informaciones 
que genera, o bien conectado a hechos a sucesos, vivencias y roles, ha permitido indicaciones 
como percepción de emoción en el pasado lenguaje de la compañía (57,1%) y de cierta 
gestualidad teatral (42,9%). En el presente, indican diseño espacial (44,4%). 
A efectos de interpretación latente, los intérpretes son capaces de verbalizar incluso el color, 
olor, tacto y sonido de las calidades de movimiento, acción que desde la poiesis indica su 
propia vivencia, y destacando a su vez, las coincidencias al ejemplificar aquellas calidades 
corporales como de tacto, color, aroma y sonido natural, y las calidades espaciales, motivadas 
por su mayor grado de abstracción como en tacto y etcétera de carácter metálico. 
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CAPITULO 4. RESULTADOS DE LA INVESTIGACIÓN  
 
4.1. Identificación de categorías emergentes 
4.2. Las calidades de movimiento desde la inducción  
4.2.1. La codificación del pasado en Cienfuegos: organicidad  
4.2.2. La codificación del presente en Cienfuegos: artificio 
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4.1. Identificación de Categorías Emergentes 
Merce Cunningham indica: “¿Cómo podría nadie experimentar la danza si no es a través 
del bailarín mismo?” (Lesschaeve, 2009, p.33). 
La reflexión que efectuamos en este apartado, proviene de los datos recogidos en el 
proceso de indagación del movimiento realizado y las múltiples actuaciones de la 
compañía (que reiteran nuevas indagaciones sobre la investigación) en la gira por la red de 
teatros españoles de julio a diciembre de 2011 y la intervención en el Beijing Festival en 
julio de 2012, que pone fin al espectáculo 1,618… da Vinci. 
En lo que a la tarea de codificación realizada se refiere, indicamos que realizamos una 
primera aproximación sin establecer un catálogo de códigos predeterminado con la 
pretensión de extraer la información y construir los datos desde las personas implicadas 
en el proceso, y buscando la objetividad de las afirmaciones que proporcionan los/las 
bailarines/as. Los resultados, han sido explicitados en los dominios y categorías 
resultantes. Para lo cual, interpretamos los datos desde una estrategia de significado 
manifiesto (Berelson, 1952). El análisis que a continuación se presenta, favorece el 
contenido latente Kracauer, (1952, citado en Huber & Gürtler, 2004) dando origen a la 
construcción de códigos que se detalla en este epígrafe. La estrategia de significado 
manifiesto y de significado latente, se mueve de la generalidad a la especificidad y 
viceversa. De forma que las primeras lecturas de los datos provocan una ampliación de 
palabras y unidades de significado que se van ordenando en dominios, categorías y 
códigos que engloban nuevamente, múltiples matices.  
A continuación desarrollamos la interpretación de datos en significado latente. 
Pretendemos describir en profundidad las informaciones resultantes del proceso indagador 
así como facilitar los caminos de la aplicación pedagógica que presentamos en el capítulo 
cinco. La interpretación realizada presenta una doble utilidad, ya que nos sirve para 
conocer el lenguaje de movimiento de la compañía y supone inmediato referente del 
posterior Programa de Optimización del Movimiento (Cienfuegos Danza Pro-M).  
De esta forma, reflexionamos sobre las unidades de significado que detallamos, e 
interpretamos con la intención de incidir en las repercusiones hacia la compañía de danza, 
objeto de la investigación, y estos mismos hallazgos en su implicación educativa, 
priorizando para ello la definición de la competencia técnico-corporal que el equipo al 
frente de la investigación referencia. 
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
172 
 
Motivo por el cual articulamos las siguientes intenciones de la interpretación en 
significado latente: 
Léxico: Procurar una definición de cada código, que nos permitirá comunicarnos en un 
mismo entendimiento de la multiplicidad de significados en que la danza contemporánea 
opera. 
Requerimientos técnicos: Realizar una aproximación a las repercusiones técnico-
pedagógicas. Que se vincula a las informaciones técnico-corporales que precisará el 
programa Cienfuegos Danza Pro-M para efectuar el desarrollo educativo-artístico.  
Contenidos: Explicitar vinculaciones teóricas y subdivisiones emergentes, necesarias para 
efectuar progresiones didácticas de contenidos por grados de dificultad técnica y que se 
reflejan en el programa Cienfuegos Danza Pro-M. 
Competencias: Definir el tipo de límite y/o límites que se pudieran describir y Favorecer 
la definición de movimiento óptimo. Directamente relacionado con las competencias 
corporales a integrar aplicadas en el Programa de Optimización del Movimiento 
Cienfuegos Danza Pro-M. 
 
Figura 22. Esquema representativo de la tarea de codificación de datos 
A continuación desarrollamos el pasado de organicidad de la compañía de danza de 
Cienfuegos y su intención de ruptura y cambio descrito como su opuesto artificio. La 
reflexión y cambios realizados en la Cienfuegos Danza orientan la utilidad y aplicación 
educativa planteada para ser desarrollada en contextos educativo-dancísticos de carácter 
profesionalizador. 




Tabla 16. Codificación de datos 
CÓDIGOS PASADO Cienfuegos CÓDIGOS PRESENTE CIENFUEGOS 
CATEGORIA 1.1.Pasado 
Cienfuegos 
CATEGORIA 1.2. cal. movimiento pasado CATEGORIA 2.1. 
Presente Cienfuegos 





1.1.5. fisicalidad eutónica 
1.1.6. suelo 
1.1.7.organicidad carga 






1.1.12. limite corporal 
pasado 
1.1.13. cuerpo global 
1.1.14. limite calidad 
pasado 
1.1.15. diseño espacial 
pasado 












2.1.5. fisicalidad extrema 
2.1.6. vertical 
2.1.7. artificio carga 
2.1.8. velocidad extrema 
2.1.8.1.velocidad gesto 
2.1.8.2. velocidad total 
2.1.9. virtuosismo-pre 
2.1.10. diseño calidades 
2.1.11. nuevo registro 
2.1.12. limite corporal 
presente 
2.1.13. cuerpo segmentado 
2.1.14. limite calidad 
presente 
2.1.15. diseño espacial 
presente 
















































2.2.2.7. calidad fugada 
2.2.2.8. calidad 
disociada espacial 
Leyenda: Los códigos mantienen la numeración con la que efectúa su codificación en el programa Aquad 6.0. 
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 4.2. Las Calidades de Movimiento desde la Inducción 
 4.2.1 La Codificación del Pasado de Cienfuegos: Organicidad  
Los códigos que desarrollamos a continuación en el orden y numeración otorgada son los 
que figuran en la siguiente tabulación: 

















































































1.2.1.cal.corporal pasada 1.2.1.1.cal.fluida 
1.2.1.2.cal.sostenida 










En la siguiente tabulación se muestran los códigos ordenados en atención a la importancia 
que contienen sobre el Programa de Óptimo Movimiento Pro-M, ya que éste incide en las 
competencias técnico-corporales. De modo que el análisis en significado latente desarrolla 
las exposiciones de los participantes en la investigación desglosando las dificultades que 
encuentran y el valor técnico-corporal de sus proposiciones. Por lo que aquellos que han 
sido reseñados en la tabulación como cuerpo, espacio, tiempo y calidades, serán 
traducidos en términos de competencias pedagógicas.  
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Tabla 18. Códigos categoría pasado ordenados por su utilidad enPro-M 
CATEGORÍA 
1.1. Pasado Cienfuegos 
CATEGORÍA 
2.1. Presente Cienfuegos 
Definido en su sentido artístico como: 
ARTE: 
1.1.3. Teatralidad 2.1.3. Neutralidad 
1.1.10. Imagen 2.1.10. Diseño calidades 
1.1.17. Contenido-Forma 2.1.17. Forma-Contenido 
1.1.9. Virtuosismo Pasado 2.1.9. Virtuosismo Presente 
1.1.16. Riesgo Pasado 2.1.16. Riesgo Presente 
1.1.11. Registro Pasado 2.1.11. Nuevo Registro 
En su sentido técnico-corporal como: 
CUERPO: 
1.1.1. Organicidad 2.1.1. Artificio 
1.1.5. Fisicalidad Eutónica 2.1.5. Fisicalidad Extrema 
1.1.13. Cuerpo Global 2.1.13. Cuerpo Segmentado 
1.1.12. Limite Corporal Pasado 2.1.12. Limite Corporal Presente 
En su sentido técnico-espacial como: 
ESPACIO CERCANO 
1.1.15. Diseño Espacial Pasado 2.1.15. Diseño Espacial Presente 
En su sentido técnico-temporal 
TIEMPO 
1.1.4. Unidad 2.1.4. Contraste 
Las calidades del movimiento: 
CALIDADES 









Calidad global excéntrica 













Calidad disociada corporal 
Calidades espaciales 
Calidad fragmentada sin proyección 







*Calidad anulada por su similitud con calidad retenida 
A modo de introducción de la tarea de traducción a la utilidad pedagógica de la 
investigación que efectuamos, indicamos la vinculación que establecemos entre los 
intérpretes ejecutando en indicaciones de límites corporales, espaciales y temporales y las 
competencias técnico-dancísticas que de ello obtenemos. La indicación pretendida de 
someter toda búsqueda hacia el movimiento a su derivación límite, así como la solicitud 
de llevar dicho límite hacia el riesgo de pérdida de dominio técnico corporal, nos facilita 
indicar a través de la exposición de los intérpretes aquellos dominios implicados, lo que 
facilita su inserción en la catalogación prioritaria de cuerpo y/o espacio y/o tiempo y su 
posterior denominación competencial.
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1.1. Pasado Cienfuegos 
 1.1.1. Organicidad 
Hablamos de un movimiento orgánico cuando el gesto respeta y potencia al extremo las 
leyes de la cinemática, la mecánica y dinámica del movimiento, por tanto, no provoca 
contra-inercias ni exceso de tono y energía. En la codificación, se ha entendido como 
organicidad, toda aquella vivencia corporal y/o secuencias visualizadas de los/las 
bailarines/as, que describen, o bien con el propio término, o dando indicación de una 
secuencia de movimiento que les ha resultado físicamente natural e incluso “cómoda”.Se 
ha reseñado bajo el código de organicidad frases como: 
Creo que se buscaba sobre todo la organicidad. Buscar el movimiento dentro del eje 
proporciona un movimiento en espiral ascendente y descendente que resulta 
cómodo y fluido. (Irene_lunes_17_grupo) 
Y por el contrario: 
En mi cuerpo el movimiento de la frase de hoy me resultaba bastante incomodo, 
poco orgánico. (Natalia_lunes_3_grupo) 
Es la organicidad una de las características de la danza contemporánea incluso, el primer 
requisito de la técnica. La compañía Cienfuegos Danza ha hecho en estos años un uso 
virtuoso y extremo de lo orgánico en toda su acepción, por lo que el análisis de las 
producciones en los primeros años de la compañía de danza, aporta datos que aclaran cómo 
provocar técnicamente unas calidades de movimiento orgánicas.  
Las calidades orgánicas establecen como punto de partida la eliminación de cualquier 
exceso en lo corporal, que deberá ser matizado y/o equilibrado para poder ejecutar desde la 
consciencia de variables como peso, alineación, centro, eje, impulso, inercia, volumen, 
inicio y fin de cada gesto, acción y reacción, y en general una fisicalidad corporal sin 
excesos de tonicidad y fuerza, que se sostiene sobre el cuerpo equilibrado y disponible, que 
se gestiona como el movimiento del agua dentro de una botella, siempre a favor de las 
direcciones que le provocamos.  
La organicidad entiende la búsqueda en cada movimiento como el análisis del inicio y fin 
de un gesto, valorando y reforzando elementos de progresión más allá del entendimiento 
final de la forma que generamos.  
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La vivencia de procesos al gesto en gravedad, impulso, inercia, la proyección, suspensión, 
las formas espaciales continuas como espirales y círculos, el uso muscular justo y adecuado 
al funcionamiento óseo y a las peculiaridades de cada acción, provocan como resultado un 
movimiento orgánico, generado desde un cuerpo en equilibrio que dialoga con el entorno 
físico, convirtiendo la maximización de dicho diálogo en virtuosismo técnico.  
Por lo tanto, clarificamos que no entendemos orgánico como sinónimo de fácil, sino todo 
lo contrario, el uso corporal orgánico es complejo y resultado de un largo proceso de 
aprendizaje, la organicidad precisa un gran dominio en todos y cada uno de los extras 
innecesarios que un cuerpo puede gestionar al movilizar. Cualquier exceso físico que se 
imponga sobre el global del movimiento ha de ser eliminado, realizando un 
aprovechamiento óptimo de las direcciones, impulsos e inercias de cada acción iniciada. 
Todo movimiento debe ser gestionado desde estas variables, se debe aprender a restar en 
un diálogo que presuponga una suma del global y no una imposición autoritaria de alguna 
de las partes, entendiendo que de dicha suma, dependerá de la propia tendencia natural de 
la conformación del cuerpo que moviliza.  
Este código organicidad, es complementado en su definición al abordar su opuesto 
denominado artificio.  
El código artificio hablará de la no organicidad, pero ésta, ha de ser entendida desde las 
necesidades de esta investigación. Ciertamente, asimilamos artificio a la intención de 
búsqueda compleja (mayor dificultad en el diseño las formas) y ruptura de lo natural 
(contra-direcciones, contraste entre calidades opuestas) que la compañía precisaba, ya que 
se trataba de marcar intenciones opuestas al lenguaje que ya se poseía, para luego valorar el 
grado obtenido. A efectos del contexto de esta investigación, el artificio se apoya en una 
fisicalidad extremada y en un espacio complejo, y la organicidad plantea una fisicalidad 
amable y un espacio de naturaleza amplia y global. Se han codificado unidades de 
significado como:  
El camino lógico en relación a peso, dimensiones, impulso y acople genera una 
organicidad en los cuerpos. El reto es asumir una artificialidad para dar lógica a los 
cuerpos. (Yoshua_13_agosto) 
 




Figura 23. Del pasado al presente en Cienfuegos: Agrupaciones de codificación 
El término organicidad ha sido acuñado por autores de ámbito artístico, por lo que en este 
sentido, artificio surge como contraposición a la madre de todo movimiento y como 
concepto clave en la búsqueda del nuevo registro de la compañía en la que se inserta la 
investigación. Organicidad, nos deriva a cuerpo en su justo, ajustado, lógico y por tanto 
óptimo movimiento, debiendo apoyar gran parte de su justificación en lo corporal, como se 
observará, artificio, tiende hacia territorios de complejidad espacial, solicitando al cuerpo 
orgánico, una diferente gradación que pretende diferenciadas formas de relación con el 
medio, en una suerte de aerodinámica, en la cual elementos como volumen y suspensión se 
redefinen e incluso desaparecen.  
En su aprendizaje técnico, se suelen realizar tanto caminos pedagógicos de tipo directo, 
como metodologías que llevan al alumno/a a la indagación, siendo esta última 
especialmente relevante en la posterior aplicación educativa, utilizando para ello, las 
técnicas de visualización, manipulación e improvisación, que conllevan el objetivo de 
partir del propio movimiento, de la propia realidad, ya que cada cuerpo se percibe en 
equilibrio dependiendo de su conformación y peculiaridad biológica. Los principales 
requerimientos técnicos son un uso muscular que matiza su conformación de origen hasta 
posibilitar el equilibrio entre la contracción y la relajación, un uso muscular que solicita en 
primera instancia cadenas musculares de tipo profundo, un trabajo articular de rango 
óptimo en su aplicación y no estandarizado en su naturaleza, una articulación estudiada 
para ejecutar libre y con percepción de espacio y aire, un cuerpo que ejecuta desde la 
alineación de segmentos, el reparto del peso y la recepción corporal que pliega y amortigua. 
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El código organicidad supone el puntal de la construcción pedagógica que realizamos, ya 
que se refiere prioritariamente al cuerpo y sus posibilidades de reajuste y equilibrio óptimo 
hacia el movimiento. Este código permite obtener información sobre su ejecución, valorar 
su inhibición y/o potenciación en el trabajo pasado y presente de la compañía Cienfuegos, 
realizando una comparativa de reiteraciones otorgadas por los bailarines/as que puede 
resultar especialmente interesante para Cienfuegos Danza Pro-M.  
La definición conjunta de organicidad y fisicalidad eutónica, nos delimita el entendimiento 
de códigos como suelo y organicidad en carga, ya que el cuerpo se recoloca en una 
ejecución técnica que se transfiere a cada medio con el que se relaciona.  
Asimismo la totalidad de las calidades de movimiento propuestas en el pasado de 
Cienfuegos Danza, precisan un dominio corporal orgánico. El código organicidad repercute 
por tanto, en la globalidad de códigos que se reseñan a continuación. 
Entendemos por óptima organicidad: Un cuerpo que se moviliza desde el entendimiento 
muscular eutónico, el dominio del sistema óseo, la importancia del rango y posibilidades 
articulares, el sistema de palancas, el uso global en tareas de recepción y reconversión, y el 
valor de la propiocepción, ya que el movimiento se prioriza sobre la forma que el mismo 
pudiera adquirir. De forma que en tareas de movimiento, el cuerpo ajusta el 
funcionamiento biomecánico detallado a los requerimientos de la cinemática, la mecánica y 
la dinámica que regulan la condición de equilibrio y por ende la gravedad, la fuerza, 
energía, dirección e inercias implementadas, y todo ello en un diálogo en el que ninguna de 
las partes del cuerpo se impone sobre el total corporal de la acción movimiento. 
La organicidad como competencia técnico-corporal indica: Maestría en el uso muscular 
equilibrado y ajustado a cada acción-gesto, con preponderancia de la percepción ósea y del 
rango articular, subordinado, al dominio propioceptivo que indica la vivencia de cada 
movimiento, y situado por encima de la forma gestual-final. Mostrando habilidades hacia 
el domino biomecánico, ajustado a los requerimientos de la lógica cinemática, mecánica y 
dinámica de un cuerpo en movimiento. A efectos de Pro-M, tanto organicidad como 
artificio realizan las funciones de elementos que aglutinan dos subconjuntos de unidades 
relacionadas entre sí y que a la vez, remiten a extremos alejados en su sentido, de forma 
que entendemos: Organicidad como denominación madre, con elementos como fisicalidad 
eutónica, suelo, organicidad en carga y unidad. Artificio como la denominación madre, de 
elementos como fisicalidad extrema, vertical, artificio en carga y contraste. 
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La secuenciación otorgada a la codificación, es resultado de lo acontecido tanto en la 
trayectoria de Cienfuegos como en los procesos de investigación desarrollados, 
incorporando a su vez, una progresión coherente de enseñanza aprendizaje de la danza, ya 
que se inicia con los elementos más orgánicos y respetuosos con las necesidades y 
posibilidades de un cuerpo en crecimiento y deriva hacia requerimientos más agresivos en 
la fisicalidad y más elaborados en el pensamiento abstracto espacial y temporal. 
Organicidad se relaciona con las observaciones relativas al pasado fluidez (57,1 %), 
movimiento continuo (28,6 %) y trabajo de suelo al (28,6%), que a su vez, suponen las 
categorías más destacadas en la interpretación de significado explícito efectuada. En las 
categorías vinculadas al dominio cuerpo, se relaciona en significado explícito con orgánico 
(28%) y no orgánico (14%). Es destacable su vinculación a espacio donde se vuelve a 
reflejar al (12%). 
 1.1.2. Curva 
Por tradición, y por imagen poética, podríamos enlazar la curva en estrecha relación con la 
organicidad, no obstante, en la construcción de las categorías y códigos de la presente 
investigación, no se ha vinculado de forma directa la curva y/o la línea a ningún código de 
forma unilateral, ya que cabe mucho que matizar y la pretensión es verbalizar caminos de 
indagación no unilaterales ni excluyentes.  
La curva resulta acción fundamental de toda acción de movimiento, siendo esencial al 
mismo y subordinando la línea a una falsa acotación a efectos empíricos. Acotación, que no 
obstante, resulta necesaria par el diseño dancístico del movimiento. Todo movimiento es 
finalmente resuelto en curva, la trayectoria curvada es una realidad tangible. Matizar a este 
respecto, que la decisión del proceso de investigación sobre el código curva, es la de su 
minimización, quedando sin plantearlo como inamovible, limitada a la categoría de 
organicidad. En relación a la física del movimiento, visualizamos curva hacia dirección 
anatómica y de movimiento, hacia la trayectoria inmersa en kinesfera. A efectos 
dancísticos, tratamos de generar línea, cortando para ello e inventando inclusive, una 
global construcción que nos permita reformular el gesto dancístico.  
Cada calidad de movimiento propuesta, parece conducir a recomendar una determinada 
forma global en curva o línea, por lo que este carácter independiente aunque estructurado 
puede favorecer numerosas vinculaciones posteriores que nos permitan indagar cierta 
calidad, que presupone curva, desde el imaginario de su conformación formal lineal. 
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Indudablemente, se esperaba del proceso de investigación un giro hacia la línea en el gesto 
e intergesto, la curva es en este sentido, una característica que impregna el movimiento en 
las producciones del "pasado" de la compañía. De forma que podemos establecer, un 
primer acercamiento realizado por la compañía, hacia la línea que se visualizaba en la 
forma del gesto, pero la curva seguía siendo la característica fundamental de los enlaces 
entre gestos del recorrido en la kinesfera. Lo cual, sumado a la fluidez y la organicidad, 
favorecía una percepción prioritariamente curvada en la generalidad de las secuencias de 
movimiento. Los enlaces entre-gestos por rond de jambe8, o bien con permanentes giros 
con elevado apoyo o enraizamiento, es una característica que impregna y hace reconocible 
el movimiento Cienfuegos. Motivo por el cual, fue denominado de forma directa en las 
reuniones sobre diseño emergente como un elemento a minimizar en el proceso de 
investigación para favorecer nuevos enlaces gesto a gesto. Esta connotación, ha de ser 
tenida en su justa consideración, ya que hablaremos de la curva en el sentido e importancia 
que la misma ha tenido en el lenguaje de la compañía. 
De alguna forma, cabe una lectura simplificada de la curva y una lectura compleja hacia la 
misma sobre todo si la contemplamos bajo el carácter de organicidad, como sucede en este 
caso, pero por qué no, también de artificio. La lectura simplificada, pasaría por entender la 
curva en su aspecto netamente formal, en el que situamos nuestros segmentos en sus 
posibilidades curvadas, no obstante, la lectura compleja pasa nuevamente por las 
posibilidades de indagación del imaginario y la ideokinesis, en este sentido el intérprete se 
sumerge en un universo de curvas internas, cercanas y alejadas a su espacio de acción, de 
curvas en las diagonales de acción, de curvas en caída, de curvas en inercia e incluso, de 
curvas únicamente percibidas-imaginadas, pudiendo entender la columna en su sentido de 
espiral, las articulaciones en percepciones espaciales curvadas, y el global corporal en 
vivencia volumétrica de energías curvadas. El cuerpo en expansión y amplificación 
curvada. 
En la codificación de datos, la curva es un elemento muy reconocido en todo aquel que se 
dedica al movimiento, de forma que se han señalado todas aquellas expresiones que 
indicaban directamente una percepción de movimiento en curva, en un análisis del 
significado directo como la que se expone a continuación, así como la visualización de 
curvas explícitas en el gesto o intergesto.  
                     
8 Tecnicismo de la danza clásica, que indica recorrido circular. 
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En la subdivisión de categorías emergentes, tendríamos pues una diferenciación entre la 
curva en el gesto y la curva en el intergesto, la curva formal y la curva en el recorrido de la 
kinesfera.  
El dúo a partir de imágenes sin estar sujeto a priori a ningún estudio de calidades. 
Resulta una cualidad muy fluida pasando a la curva y la organicidad de los cuerpos 
para el impulso. La repetición 36/673 contiene mayor matiz en el microgesto y eso 
hace mas rico el dialogo entre los intérpretes y crea segmentos en el observador. 
(Yoshua_3_agosto) 
La movilización circular, en curvada continuidad, precisa una significativa consciencia 
corporal y de movimiento. La diferencia con las posibilidades del cuerpo formando y 
viajando hacia la línea es que, el generar curvas corporales en el gesto o forma implica una 
globalidad corporal (cuerpo global), que se sustenta en la noción tanto de espacio, como de 
volumen del movimiento.  
La línea se vincula cercana a la posibilidad de fragmentar gestos, en carácter directo al final 
gestual de carácter marcado, y por lo tanto de alguna manera se puede “seccionar” el 
cuerpo. La curva parece relacionarse con la posibilidad de ligar gestos, no obstante, no se 
pueden limitar ambas vinculaciones ya que en el fondo se trata de una relación gestionada 
desde la poiesis del arte de la danza. Al mismo tiempo, el hecho de enlazar curvas en la 
forma y en el intergesto, genera vinculaciones con el espacio de enlace de gesto en 
conformación circular y ligada, lo que obliga al dominio de inercias de giro por lo que 
complica la gestión de apoyos, arrastres físicos y moduladas transferencias al peso.  
Del mismo modo, tanto las extremidades superiores como inferiores, si detenemos el 
movimiento en su conformación formal, tienen facilidades por propia naturaleza de generar 
líneas, para posibilitar curvas debemos involucrar o adicionar torso, pelvis y cabeza, en un 
sentido del cuerpo global y sendas herramientas espaciales.  
En su versión simplificada, estaríamos hablando de factores de enseñanza-aprendizaje de 
primer nivel, ya que sin percibir el todo no podremos derivar en las partes que lo 
componen, de forma que resulta importante que el intérprete reconozca una movilización 
global de carácter curvado. En su versión compleja, deberemos solicitar al intérprete una 
elevada capacidad de pensamiento abstracto, que posibilite la simplificación de la curva al 
gesto y permita la percepción del cuerpo en volumen curvado que deriva a óptimos 
emplazamientos espaciales.
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Entendemos por curva óptima: Un cuerpo que moviliza su globalidad en la gestión de 
curvas que nacen y se transforman de manera simultánea en nuevas formas no lineales, a 
través de recorridos en movimiento circular, en una visualización perceptiva enriquecida 
que presupone dicho valor circular, a nivel físico-corporal, en el espacio de acción y en su 
amplificación espacial total. Resolviendo el sentido circular con los consiguientes fueras de 
ejes que deberán ser modulados y reconvertidos, haciendo uso de las fuerzas de giro, 
arrastre y recuperación, en una globalidad corporal que permite la gradación de 
movimiento desde centro, así como la liberación y recuperación del mismo. 
La curva como competencia técnico-corporal indica: Maestría en la capacidad de efectuar 
movimiento curvado en su forma, en su enlace gestual y en su significación circular global, 
provocando una visualización perceptiva rica incluso en situación de puntos de partida 
hacia el movimiento en extremo lineales. 
En la clasificación de categorías según el dominio y la calidad primaria y secundaria, 
encontramos que dentro del dominio cuerpo, se vincula la calidad secundaria fluir y la 
primaria curva y suavidad, en la categoría volumen corporal redondeado. En el análisis del 
pasado la curva aparece al 15%, vinculada como ha sido indicado al 58% de reiteraciones 
sobre fluir y el 28% de movimiento continuo. En el análisis de vinculación cuerpo y 
espacio aparece su opuesta línea al 23% de representaciones. 
 1.1.3. Teatralidad 
En la totalidad de las producciones de la compañía, ha existido un punto de partida 
conceptual, organizado en atención a la imagen escénica, y el contenido antes de la forma 
que el cuerpo adquiere en el movimiento. Resultando un lenguaje de construcciones 
coreográficas donde prima lo humano sobre lo abstracto y/o el movimiento por la propia 
belleza del movimiento.  
Nuevamente esta faceta ha sido muy desarrollada en los trabajos que la compañía ha 
estrenado en sus diez primeros años de vida y ha sido descartada, como punto de partida 
del trabajo de investigación que proporciona como resultado 1,618... da Vinci, donde se 
pretende la neutralidad interpretativa y la preponderancia del análisis de la forma del 
movimiento, por lo que la categoría pasado indica teatralidad y la categoría presente indica 
neutralidad como código opuesto.  
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Se han codificado como teatralidad frases como: 
En relación al manejo artístico corporal, creo que se buscaba la gestualidad teatral 
como punto de partida para después convertirla y expresarla en danza y 
movimiento. (Sara_lunes_17_grupo)  
Y por el contrario: 
En el dúo se va instalando una relación muy dramatizada que no interesa a los 
objetivos generales. Espectáculo sobre Leonardo. Humanismo. Emoción. 
Raciocinio. Y con todo el resultado ha de ser un espectáculo humano con 
emociones y emocionante. ¿La emoción desde el artificio? (Yoshua_4_agosto) 
El entendimiento y aplicación de las diferentes calidades darán una verdadera 
interpretación al movimiento, desde una racionalidad y análisis, estudio empírico. 
Esta interpretación en otro caso, podría venir desde una intención o intenciones a 
nivel emocional. (Yoshua_12_agosto) 
El código teatralidad es necesario para dar sentido al nuevo posicionamiento artístico de la 
compañía, a la búsqueda de la neutralidad interpretativa. Por lo que el análisis de la anterior 
producción de Cienfuegos y la descripción de los elementos fundamentales de su nuevo 
posicionamiento interpretativo genera informaciones relevantes relativas a la presencia 
escénica y a competencias interpretativas de esencia artística. En la teatralidad emergen 
categorías que enumeran puntos de partida para transformar el cuerpo en vehículo de 
transmisión. Hablamos de una teatralidad con origen en el personaje, una teatralidad con 
inicio en el concepto y un largo etcétera que no obstante, utiliza el movimiento y su 
conexión a la persona y al sentido de lo que danza, como el primero y más importante de 
todos los elementos que pudiéramos describir. Existiendo numerosas similitudes con el 
código contenido-forma, que se han diferenciado por entender que teatralidad incide en 
mayor medida sobre recursos teatrales tradicionales relativos a construcción del personaje 
entre otros, y contenido-forma se refiere a movimiento humanizado.  
Con la intención de simplificar un código que presenta capas de métodos y técnicas 
provenientes de un arte cercano, y a la vez, poder reclamar cierta autoría que compete al 
movimiento, se entiende que cuando provocamos moción, desde la conexión con vivencias 
vitales de cualquier índole, estamos en elementos teatrales, cuando provocamos 
movimiento desde la propia indagación de sus posibilidades y nos conectamos con este 
mismo hecho, indicamos neutralidad.  
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
185 
 
El código teatralidad refleja en este sentido, elementos teatrales tradicionales que han sido 
muy desarrollados en la creación artística de la compañía, del cual, se destaca la 
construcción del personaje realizada en la producción Cisnes Negros, que supone el final 
de las variables orgánicas en el movimiento de la compañía de Cienfuegos. A su vez, se 
relaciona con el código contenido-forma, que excluyendo los roles dramáticos, indica un 
pasado que prioriza la densidad de presencia escénica por encima de las formas que se 
generan, al mismo tiempo se contrapone a la intención presente de neutralidad y de 
indagación y diseño formal.  
Como intérpretes de la Compañía de Yoshua Cienfuegos, nos resulta sumamente 
diferenciada la esencia interpretativa que indica prioridad al personaje, prioridad en la 
significatividad que cargamos y otorgamos al movimiento, y la novedosa petición de vacío 
intencional previo al movimiento. A efectos del programa de optimización del movimiento 
Cienfuegos Danza Pro-M, se tratará de un código independiente, ya que comporta la 
suficiente autonomía como para recoger la totalidad de las posibilidades artísticas del 
movimiento, pudiendo aparecer en cualquiera de las categorías de la matriz final. No 
obstante, resulta interesante su incorporación por varios motivos, el primero se refiere al 
entendimiento de la búsqueda de un nuevo camino en la compañía de Cienfuegos, por otro 
lado, las repercusiones artístico-educativas que presupone y que quedarán explicitadas en el 
Programa, resultan de importancia considerable en lo relativos a las competencias artísticas 
finales del intérprete.  
Entendemos por óptima teatralidad: Un cuerpo que moviliza desde un punto de partida de 
conexión conceptual y vital, favoreciendo la nula percepción de la forma que el cuerpo 
adquiere en el movimiento, permitiendo y desarrollando la humanidad vivenciada y/o 
imaginada y reconstruida.  
La teatralidad como competencia interpretativa indica: Excelencia en la prioridad de 
conexión conceptual y humana del cuerpo en el movimiento, favoreciendo la minimización 
perceptiva de la acción formal del movimiento en pro de percepciones ancladas a 
elementos vitales-personales de aquellos roles que sustentan el movimiento. 
Teatralidad aparece vinculado al dominio interpretación, a término de significado explícito 
como movimiento humanizado, y desde el análisis del pasado es representado por 
gestualidad teatral (42%) y cercano a emoción (58%). 
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 1.1.4. Unidad 
En los primeros acercamientos para acotar los términos del proceso de investigación, se 
comenta de forma prioritaria la necesidad de cortar, de contrastar, de contraponer tanto el 
tiempo, como el cuerpo, como el espacio, el movimiento en permanente cambio y a la 
búsqueda de un resultado que no decayera en monótono. El pasado lenguaje de movimiento 
en Cienfuegos Danza pretende la unidad, en el diseño de investigación advertimos tal 
peculiaridad y decidimos buscar contraste. Motivo por el cual, se reseña unidad como el aviso 
y advertencia de haber generado, sin ser solicitado explícitamente, una secuencia no 
contrastada en movimientos de carácter-calidad opuesta. Conscientes de las connotaciones 
estéticas que conlleva unidad, en relación al espectáculo escénico total, se ha codificado 
como unidad toda aquella vivencia de los participantes en la investigación que expusiera un 
uso monótono y por tanto sin contraste del cuerpo en el movimiento, en frases como: 
Respecto al tiempo si con anterioridad se buscaba una dinámica mas fluida, los 
cambios de ritmo serian mas suaves y progresivos, lo contrario de lo que se esta 
buscando ahora. (Sara_lunes_17_grupo) 
Si mantenemos la energía, el movimiento se vuelve sostenido, continuo. Este tipo de 
movimiento crea una dinámica fluida, uniforme de principio a fin. Requiere máximo 
control tanto de la energía como de la tonicidad muscular que debe ser continua 
también. Precisión y control. Creo que este tipo de dinámica la podría ejemplificar 
con un momento coreográfico de Cisnes Negros: el trío del tabaco. Como bailarina, 
cuando estoy interpretando este trío necesito de la máxima concentración para que 
no haya picos de energía que rompan esa sensación que buscamos de humo, que no 
para. (Raquel_3_agosto) 
En Cienfuegos pasado era más fácil, por simplificar llevándolo todo a una unidad de 
movimiento “unificado”. Blanco + blanco + blanco: blanco. (Yoshua_17_agosto) 
Unidad aborda una forma de ejecución que busca la permanencia tanto en su fisicalidad, 
como en su uso espacial y/o temporal, en su sentido aislado, es decir, unidad sólo en lo 
corpóreo y/o en espacio y/o en tiempo, como en su versión combinada. En relación a sus 
vinculaciones, el código unidad surge de forma explícita desde los primeros planteamientos 
de la investigación, y nuevamente se nombra indicando que la unidad en el movimiento era 
una seña de identidad que ya se había explotado lo suficiente y por tanto pretendíamos 
indagar su opuesto, contraste.  
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Ambos códigos (unidad y contraste) han resultado muy importantes en la interpretación de 
datos, ya que están a la base de los códigos principales organicidad y artificio. En el caso 
del artificio, se podría decir que la intención de contrastar todo el movimiento, ha dado 
lugar a la totalidad de la construcción efectuada, en el caso de la organicidad y del pasado 
de la compañía, unidad es el resultado visual de toda una construcción corporal orgánica. 
De lo expuesto, surgen subdivisiones emergentes, ya que tendríamos una unidad corporal, 
una unidad temporal y una unidad espacial; al mismo tiempo, tendríamos las posibles 
combinaciones como unidad corporal-temporal, unidad corporal-espacial y unidad 
espacial-temporal, en la construcción de movimiento. 
A efectos del Programa Cienfuegos Danza Pro-M, hablamos de un código que resulta 
necesario como eje vertebrador que hace avanzar cada variable técnica expuesta, ya que es 
recomendable en la enseñanza-aprendizaje, solicitar secuencias y ejercicios que no exijan 
excesivos contrastes de dinámica, calidad y esfuerzo. Unificando movimientos de parecida 
repercusión en los ejercicios y progresando a la solicitud de mayor contraste. Al mismo 
tiempo, se deben valorar las considerables dificultades que presupone un trabajo continuo, 
sin contraste, en determinadas calidades de movimiento. 
Entendemos como óptima unidad: Un cuerpo que ejecuta manteniendo los rigores iniciados 
en la fisicalidad, en lo corpóreo y/o en espacio y/o en tiempo, como en su versión 
combinada. 
La competencia técnico-corporal de unidad indica: Maestría en el reconocimiento corporal 
de las características de movimiento implementadas y su permanencia ante cada dificultad 
gestual. 
En el análisis del pasado de la compañía de danza Cienfuegos, unidad aparece vinculada a 
movimiento continuo (28%), a exiguo cambio de tempo (15%) y a escaso contraste (42%). 
Asimismo se vincula a connotaciones de fluidez como calidad de movimiento 
preponderante en la codificación del pasado (58%), como calidad secundaria, de calidades 
primarias transitadas, sostenidas y curvadas y vinculado a categorías de volumen corporal 
redondeado y trayectorias curvadas.  
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 1.1.5. Fisicalidad eutónica 
Se ha codificado como fisicalidad eutónica, toda aquella expresión y visualización, que 
indica un uso justo y no extremo del cuerpo en el sistema óseo, articular y sobre todo 
muscular. Nuevamente característica prioritaria en la danza contemporánea, la fisicalidad 
del pasado de la compañía se caracteriza por una tonicidad muscular ajustada al gesto a 
realizar, la búsqueda de la dirección antes de solicitar grupos musculares, un uso muscular 
intermitente en el que se deja hacer para luego hacer. Grosso modo, no predominan 
contracciones musculares súbitas para la ejecución; en la fisicalidad eutónica, el sistema 
muscular trabaja prioritariamente de cero a un setenta por ciento del rendimiento total, lo 
cual genera en palabras del propio coreógrafo, “secuencias de movimiento amables, sin 
aristas”. Por lo que en el proceso investigador se pretendía un uso extremo y límite del 
cuerpo en movimiento, es la búsqueda de nuevos colores musculares en el contexto de la 
propia compañía. Los cambios o pretensiones de la categoría Pasado en Cienfuegos a la 
categoría Presente en Cienfuegos nos proporcionan informaciones en gran parte del 
inmenso espectro que la infinitud de forma de la danza contemporánea nos ofrece, y al 
tiempo, el hecho de obtener informaciones de los/las bailarines/as cuando tratan de 
alcanzar los límites de cada indagación propuesta, nos acerca a la definición de 
competencia técnico-corporal. 
La repercusión de la fisicalidad eutónica con las posibilidades de velocidad son elevadas, 
ya que a priori un gesto hecho desde el equilibrio corporal parece indicar una velocidad 
media. Por el contrario, al iniciar el desglose de calidades de movimiento, se observa que 
una ejecución articulada, por poner algún ejemplo, precisa un uso físico mínimo y es una 
de las calidades que mayor velocidad gestual pueden alcanzar. En el contexto del pasado de 
la compañía, la fisicalidad eutónica provoca una velocidad constante en la que no se 
aprecian aceleraciones directas o súbitas, prioritariamente en velocidad de gesto.  
Una nueva subdivisión emergente a este código, guarda relación con su incidencia en el 
sistema muscular y/o articular, o bien la definición de fisicalidad eutónica en una calidad 
de movimiento eutónico-fluida o eutónico-articulada. Estableciendo el uso muscular 
eutónico como responsable de las calidades de movimiento obtenidas y del tipo de diseño 
espacial que se lleva a efecto. Por lo que detallamos fisicalidad eutónica fluida, fisicalidad 
eutónica articulada, fisicalidad eutónica sostenida, es decir, referenciamos un cuerpo en una 
adjetivación del movimiento suave, no agresivo. 
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A efectos de construcción de las categorías y códigos, la fisicalidad eutónica resulta un 
complemento esencial de la organicidad del movimiento, siendo ambos códigos compendio 
de significado de un gran espectro de las posibilidades del movimiento y acercando 
organicidad a elementos relativos a cuerpo. 
A efectos técnicos y pedagógicos es un pre-requisito de la ejecución orgánica, ya que se 
trata de una ejecución que localiza direcciones antes de requerir grupos musculares, que 
prefiere el uso muscular profundo al uso muscular directo y que incide sobre el rango 
articular. Todos ellos son elementos pedagógicos de suma importancia y que resultan 
prioritarios para posteriormente adquirir aquellas calidades más agresivas en lo físico, ya 
que si el cuerpo no aprende a restar, no podrá gestionar un salto perceptible cuando solicita 
máximos. La fisicalidad eutónica es motivo de soporte de primeros niveles de enseñanza-
aprendizaje de la danza, ya que respeta la evolución de un cuerpo en desarrollo. 
Entendemos por fisicalidad eutónica óptima: Un cuerpo que ejecuta localizando 
direcciones antes de requerir grupos musculares, que prefiere el uso muscular profundo al 
uso muscular directo y que incide sobre el rango articular.  
Entendemos por competencia-técnica fisicalidad eutónica: Excelencia en la percepción 
ósea, articular y por ende en la biomecánica en coherencia a la lógica cinemática, mecánica 
y dinámica. 
Debido a las indagaciones en la fisicalidad contraria al pasado, las representaciones de la 
fuerza han acontecido en elevada significatividad desde el dominio cuerpo tal y como 
indican la reiteración del significado explícito otorgado a la vivencia corporal ataque 
(14%), potencia (14%), retenido (14%), sacudir (14%), tensión dinámica (14%), energía 
excéntrica y concéntrica (14%), cortante al 28,6%, y acción muscular (45%). Es decir, la 
mayoría de las indicaciones aportadas por los intérpretes inciden en acciones danzadas de 
incidencia muscular considerable. La oposición a estas acciones emerge en indicaciones 
como gestos sutiles (14%), fluidez (28%) y en su connotación general con orgánico (28%). 
En idéntica línea se vincula dinámica con fuerza y energía (43%).  
 1.1.6. Suelo 
En el proceso de investigación implementado, se obvia el uso del plano horizontal ya que 
en las anteriores creaciones de Cienfuegos se genera un desarrollo muy importante de este 
nivel, llegando a constituir uno de los mayores sellos de la compañía. 
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Los diez años de creación coreográfica y las narrativas que se plantean en 2009 al grupo, 
arrojan datos relativos al registro de trabajo de suelo. El trabajo de suelo de la compañía se 
rige por parámetros como: 
- Un inicio físico-técnico de elevada disponibilidad para ejecutar sin generar una lucha 
contra el suelo. 
- Se abordan las localizaciones de alineación de un cuerpo en el plano horizontal, la línea 
media corporal y las líneas de cruce en diagonal como referente, además de la alineación de 
segmentos cuando se despega del suelo.  
- Se localiza el centro de gravedad para poder facilitar los desplazamientos en suelo con 
una ejecución técnica de calidad.  
- Se analizan los segmentos que son el motor de cada movimiento y la función que el resto 
del cuerpo tiene.  
- Se hace uso de un cuerpo que se pliega y despliega de forma progresiva para facilitar la 
movilidad minimizando de esta forma el golpear suelo.  
- Se estudia el grado de fuerza con el que el cuerpo inicia un movimiento y cómo debe 
progresivamente abandonar peso cuando idéntico gesto toca suelo.  
- Se estudian las elevaciones y caídas en espiral y/o por uso del cuerpo en su función de 
pliegue articular y palanca. 
Cada indicación aportada en la definición de la técnica de suelo, es motivo de un trabajo de 
enseñanza-aprendizaje extenso y complejo, por lo que se requieren caminos pedagógicos 
tanto de instrucción directa como de indagación y el uso de técnicas de visualización, 
manipulación e improvisación pautada.  
En relación a la reconstrucción teórica resulta interesante insistir sobre las repercusiones 
que el conjunto organicidad como categoría madre y que el cómputo total de todo ello 
genera en el trabajo de suelo, consciente a la vez de las enormes diferencias que un mismo 
código genera dependiendo de si se ejecuta en el plano horizontal o vertical ya que el 
trabajo general de desplazamiento, de centro, de peso y de resistencia contra la gravedad es 
absolutamente diferenciado, coincidiendo no obstante en idénticos postulados. Incluso, 
podría derivarse el uso del plano horizontal como consecuencia directa de la organicidad, 
en tanto, en su sentido general apoya el cuerpo a cero indicación de sostén, es decir, en 
situación de liberación de peso, como resultado posible sucede la movilización en suelo.  
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Se define por tanto como óptimo trabajo de suelo en organicidad: Un cuerpo que se 
relaciona con el suelo en una integración de materia, asimilando la unión en su relación de 
tacto y contacto, asumiendo percibir para deshacer al estar, presionar para salir y al fin 
utilizar para cada acción y partir del mismo a cada gesto-movimiento. 
La competencia de trabajo de suelo orgánico indica: Excelencia en la percepción de un 
cuerpo integrado a la materia-suelo, que acepta y utiliza el medio, relacionando su 
estructura biológica a las posibilidades de movimiento sin excesos ni imposiciones 
musculares, en una permanente percepción de contacto para iniciar la acción movimiento.  
Suelo emerge en el análisis del pasado con un 28, 6% de indicaciones.  
 1.1.7. Organicidad en carga 
El código organicidad en carga es el resultado de la tipología de movimiento detallada pero 
en su faceta de transferencia o elevación del peso en diferentes agrupaciones ya sea dúo, tríos 
o etc. En este sentido, siempre resulta ajustado hablar de dejar peso, dar peso, acompañar, 
desplazar peso y elevar peso, como subcódigos del código organicidad en carga, ya que el 
objetivo final no siempre es la elevación, aunque a efectos de la investigación se incida y 
acote sobre la misma. 
La tradición técnica indica que es preciso explorar las posibilidades que existen para cargar el 
peso de otro bailarín analizando los recorridos más lógicos, el reparto proporcional del peso, 
la adecuación del centro de gravedad de cada participante y todos aquellos factores que 
pudieran resultar necesarios para la consecución de objetivos como dejar, compartir, 
desplazar, sostener, elevar y/o cargar el cuerpo de otra persona, aplicando caminos que 
potencian y respetan la física del movimiento. Todo ello se ha englobado dentro de lo que se 
conoce como Técnica de Contact Improvisation que en sus postulados es el soporte de esta 
organicidad en carga. Desde el Contact se trabaja en el movimiento no pautado, la intención 
es generar un estado de alerta y disponibilidad corporal que permita a los cuerpos establecer 
una relación de diálogo para el contacto en sus múltiples facetas. Se trata de un trabajo de 
análisis perceptivo de contrapesos, o bien de reparto de pesos, de apoyos, de abordar el 
cuerpo del otro sin dañar ni provocar saltos, sino estableciendo una progresión. Es una 
comunicación inter-cuerpos que deja hacer cuando el otro decide y proponer siendo recibido, 
acompañado, o trasladado. A la vez, se establece como axioma pedagógico la recomendación 
de que el educando sea consciente de su propio peso, forma de ejecución y consciencia del 
movimiento, antes de abordar o compartir el peso con otro cuerpo.  
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Los resultados educativos y artísticos del Contact Improvisation son indiscutibles tanto desde 
la pedagogía como desde el arte y suponen el más sólido inicio de la enseñanza-aprendizaje 
de la danza contemporánea.  
La compañía de danza de Cienfuegos ha desarrollado esta técnica en su faceta artística, y 
conscientes de haber indagado en sus producciones las posibilidades de esta forma de 
movilización corporal, tanto en sus aspectos de ejecución como de posibilidad artística, 
decide (motivado a la vez por los estudios sobre las máquinas para volar que efectuó da 
Vinci) obviar lo sabido y explorar elevaciones de peso que serán desglosadas en el código 
artificio en carga, y que permite modificaciones y novedosos retos a un registro de dúo que se 
percibía en exceso rutinario y previsible. En las cargas del pasado de la compañía se pueden 
observar todos estos elementos que se han englobado bajo la denominación de organicidad en 
carga y se han codificado frases que indican significados como: 
Se tiende a los balanceos, a la fluidez, a las cargadas naturales (desde fuera no se ve 
mucho peligro en ellas). (Marina_lunes_17_grupo) 
En el proceso de investigación se han pretendido cargas que no tuvieran una preparación 
larga y por lo tanto sorprendieran y que supusieran una elevación del peso con grandes 
extensiones e inercias simultáneas entre otros factores. El código artificio en carga reflejará 
los cambios pretendidos. A nivel de construcción teórica es interesante comparar ambos 
códigos del Pasado y Presente en Cienfuegos, ya que son resultado de la combinación de las 
grandes categorías organicidad y artificio y sus repercusiones de ejecución en la 
comunicación con otro cuerpo.  
Entendemos por óptima organicidad en carga: Un cuerpo disponible hacia la comunicación y 
el diálogo inter-corporal, que partiendo del propio análisis intra-personal, utiliza el global 
corporal en herramientas de escucha y propuesta desde la excelencia comunicativa corpórea. 
Se establece como competencia-técnica de organicidad en carga: Maestría en la percepción 
del propio cuerpo emisor en su diálogo y aceptación de informaciones del cuerpo receptor, en 
un diálogo reciproco e interactivo, relativo a peso, dirección y sentido del mismo.  
La categoría carga aparece vinculada al dominio cuerpo-espacio, explorada 
preponderantemente en la semana 1 y 2 de investigación, con evidentes connotaciones 
vinculadas al pasado y presente del código de movimiento de Cienfuegos Danza. A su vez, se 
vincula a categorías como movimiento continuo (28%), fluidez (58%) y escaso contraste 
(42%). En su significatividad se vincula a emoción (58%).
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 1.1.8. Velocidad media 
La velocidad es uno de los elementos con mayor carga de indagación corporal, apareciendo 
como objetivo de cambio desde las primeras reuniones con Cienfuegos, ya que la velocidad 
de movimiento desarrollada en el pasado de las creaciones del coreógrafo, es una velocidad 
que catalogamos como media y constante. En escasas ocasiones, se apreciaba una 
aceleración considerable de intérpretes ejecutando a su máxima velocidad, o mejor, 
provocando una aceleración significativa del movimiento. Lo cual es debido al desarrollo 
de un lenguaje sustentado en las características mencionadas de organicidad, curva, unidad 
y fisicalidad eutónica, que serán determinantes para delimitar la velocidad media desde 
parámetros de organicidad. Se ha codificado velocidad media en frases como: 
He observado que el movimiento anterior a esta investigación no se caracteriza por la 
velocidad sino que era un movimiento bastante fluido que se aleja del riesgo que 
supone un movimiento más rápido y atacado. (Irene_lunes_17_grupo) 
A efectos de la investigación, se define velocidad media en el código pasado de 
Cienfuegos, desde las repercusiones de la organicidad. Dicha acción, provoca como 
resultado una velocidad media absolutamente diferenciada a la que se aporta en idéntico 
código interpretado desde el artificio de movimiento. La organicidad, postula un tipo de 
equilibrio y minimización de la contracción muscular inmediata, que repercute en los 
grados de impulso, energía y fuerza del movimiento, por lo que quedan eliminadas por 
propia definición, gestualidades que imponen velocidades altas en el gesto como sucede en 
la calidad de ataque. Al mismo tiempo, la acción física sucede desde volúmenes de 
movimiento que enfatizan el inicio de cada acción hasta el mismo momento de su 
finalización, por lo que el global de la atmósfera de movimiento se gestiona desde la 
multiplicidad de colores que pudiera aportar un arcoiris de tonos cálidos. 
En la Tesina Doctoral de Yaracet (junio 2001) sobre la técnica de José Limón se indica que 
un "Tempo lento: corresponde a un golpe cada dos segundos. 30 golpes por minuto. Un 
tempo medio: corresponde a un golpe cada segundo. 60 golpes por minuto. Tempo rápido: 
corresponde a dos golpes cada segundo. 120 golpes por minuto" (p. 25). 
Los términos de velocidad empleada son: Extrema: sin llegar a conseguir la 
máxima velocidad. Media: Velocidad acomodada a la ejecución más cercana a las 
necesidades propias del movimiento. Lenta: sin llegar al extremo más lento. 
(Yoshua_12_agosto) 
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Sería necesario hacer subdivisiones entre cada término para hacerse a los deseos del 
observador. De todos modos esto se irá ajustando a las necesidades del grupo, y a 
continuación, a la propuesta coreográfica. Lo que es interesante de observar es 
cómo dada una partitura, se interpreta de una manera o de otra, variando las 
velocidades va cambiando la sonoridad. (Yoshua_12_agosto) 
En el proceso de investigación realizamos numerosas improvisaciones a este respecto, 
llegando a un entendimiento por consenso grupal de lo que es una velocidad baja, media y 
media-alta. En el caso que nos ocupa, una velocidad media es aquella velocidad 
normalizada, que sucede de forma espontánea al ejecutar los movimientos. La información 
de los/las bailarines/as que indica una velocidad excesiva, costosa, o inalcanzable a la hora 
de accionar las secuencias, se ha codificado como de velocidad elevada-alta, y al contrario 
una velocidad que cuesta sostener por defecto, se ha codificado como velocidad baja. Es la 
velocidad un elemento a entrenar, de forma que, aquellas secuencias que en su origen nos 
parecieron de elevada velocidad, posteriormente, durante las actuaciones en gira, nos 
resultan en velocidad media. Se indaga sobre qué entendemos por máxima velocidad, 
aspecto que supone el referente más significativo, ya que a partir de localizar el máximo de 
aceleración que podemos imprimir a la secuencia, podremos descifrar o acotar qué 
entendemos por velocidad media y baja. Frases como la que se indican a continuación han 
sido señaladas como de máxima velocidad: 
Al ser tan rápido no me da tiempo de percibir las partes del cuerpo en el espacio, y 
siento que estoy trazando muy sucia y muy poco clara. (Raquel_3_agosto) 
En la investigación, se pretende un giro hacia una velocidad matizada, así como un trabajo 
de contraste en velocidad, es decir, pasar de velocidad baja a alta, acelerar y decelerar de 
forma súbita o progresiva, tanto el gesto, como el desplazamiento, o ambos a la vez, 
analizando, la posibilidad de velocidad en cada calidad de movimiento propuesta. Es decir, 
se ha independizado el código para poder posteriormente vincularlo y matizar las 
posibilidades de velocidad en cada calidad.  
La categoría pasado en Cienfuegos resuelve como calidades prioritarias en la ejecución, la 
fluida, sostenida, global excéntrica y global concéntrica, que ejemplifican el propio carácter 
de la velocidad media mencionada. A colación, recordar que las vinculaciones de velocidad 
son resultado de lo acontecido en el contexto de la compañía, ya que a excepción de la 
calidad sostenida, que denota mayores dificultades, las restantes calidades pueden 
ejecutarse en velocidades medias-altas. 
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Matizar la vez, que dentro de la velocidad total, lo que hemos entendido y acordado por 
velocidad baja en otros contextos y agrupaciones sería una velocidad media y así sucede en 
cada partición generada de la velocidad total del movimiento. Ésto es debido a la urgencia 
de cambio, que derivó los resultados coreográficos finales, a una velocidad considerable, 
por lo que al tratar de decelerar, el movimiento permanecía contaminado. A su vez, la 
velocidad gestual alta, sí ha hecho aparición en un contexto de velocidad significativo. Las 
repercusiones de este código sobre planteamientos técnicos y pedagógicos recaen sobre el 
hecho de abordar un entrenamiento progresivo en la velocidad total y gestual. 
Entendemos por óptima velocidad media: El cuerpo ejecutando perceptivo a los 
requerimientos de cada gesto-acción y llevando a efecto las variables reseñadas en 
organicidad y fisicalidad eutónica, tales como uso muscular justo, y soporte de movimiento 
sobre el sistema óseo, articular y movimiento sustentado desde el centro de gravedad. 
Entendemos por competencia técnico-corporal de velocidad media: Maestría en la 
percepción física gesto a gesto del cuerpo en variables biomecánicas, que desarrollen la 
técnica de liberación al peso, uso gravitatorio, impulsos y recepciones en ausencia de 
contracciones musculares súbitas y directas hacia el gesto y el desplazamiento. 
En el análisis del pasado de la compañía de danza, la velocidad de movimiento, no es 
mencionada en su sentido explícito por los participantes en el proceso de indagación. Por el 
contrario, el proceso indagador arroja informaciones diferenciadas en lo que a velocidad se 
refiere, de forma que encontramos categorías referentes al dominio cuerpo como ataque y 
resistencias que inciden en connotaciones de velocidad gestual, con indicaciones como 
rápido (14%), estacato (14%), y desde el dominio tiempo velocidad (38%), así como 
cambios de velocidad velocidad gestual (14%).  
En categorías de dinámica variación en velocidad al (29%) y energía (43%). En las propias 
categorías otorgadas a la velocidad encontramos aceleración y dinámica (37,5%) , así como 
gestual (25%), emergiendo variables nuevamente corporales como tono (12,5%). A su vez, 
se explicita retener la gestualidad (37,5%). En el análisis de categorías cuerpo y espacio, 
encontramos referencias a dinámica (23%). Por el contrario en el análisis del pasado 
encontramos dinámica poco definida (15%) y nuevamente movimiento continuo (28%) y 
no obstante emerge potencia (42%). 
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 1.1.8.1. Velocidad gesto 
Se ha codificado como velocidad de gesto unidades de significado que inciden en el tiempo 
que el cuerpo tarda en recorrer la distancia de un punto dado a otro de la kinesfera, así 
como determinadas secuencias de movimiento que hacen un uso directo de la misma. La 
velocidad de gesto, es sólo una de los numerosos adjetivos calificativos que puede tener 
este recorrido dado, ya que dependiendo de la calidad de movimiento en que se emplace 
idéntico gesto en cuanto a su recorrido tendremos una velocidad u otra. A modo de 
ejemplo, citar texturas en recorridos artificiales y aerodinámicos como el afilado, o bien 
caracteres pesados y en bruto como la calidad de ataque, ambas calidades con diferenciada 
necesidad de velocidad gestual elevada. 
La velocidad gestual en el pasado de cienfuegos era de tipo medio y en calidades y colores 
musculares y energéticos sostenidos y fluidos prioritariamente, gestos que pronuncian la 
proyección natural del gesto antes de transformarse en otro movimiento, gestos que en 
escasas ocasiones se producían en una situación de dirección punto a punto, es decir, sin 
dejar rastro, eco, resonancia, gestos no artificiales en su recorrido y que respetan las leyes 
de caída y recuperación. 
Respecto a la indagación y construcción efectuada, cada calidad indica un grado u otro de 
velocidad de gesto, en este sentido destacar, que a efectos de la indagación quedan 
relacionadas con la velocidad de gesto baja, media y múltiple: 
- Calidades de velocidad de gesto baja: la calidad retenida, sostenida, opuesta y fluida. 
- Calidades que precisan una alta velocidad de gesto: la calidad articulada, fugada, 
acentuada, sacudida, afilada y de ataque. 
- Calidades que pueden oscilar entre una u otra velocidad: la calidad fragmentada y la 
disociada en todas sus modalidades. 
Por lo que, mencionamos velocidad gestual fluida, articulada, sostenida, retenida, de 
ataque, fragmentada sin proyección, fragmentada con proyección, sacudida, afilada, 
opuesta, fugada, disociada y acentuada.  
La velocidad gestual del pasado se resuelve como un tipo de velocidad de gesto baja 
prioritariamente sostenida y fluida, los gestos de carácter articulado, por sacudida y 
fugados, hacen aparición aunque no en los términos y matices que fueron desarrollados en 
la investigación. 
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Las calidades de velocidad gestual retenida, opuesta, acentuada, afilada, fragmentada y 
disociada, no corresponden con la acción gestual de la velocidad media de gesto en el 
pasado orgánico de la compañía de danza. 
Se acota como óptima velocidad gestual en organicidad: Un cuerpo que ejecuta desde el 
equilibrio muscular y la minimización de las contracciones innecesarias, aportando a cada 
gesto el impulso, fuerza y energía ajustada, perceptivo a los requerimientos naturales de 
una velocidad normalizada, sensitivo al impulso justo y su resolución en velocidad. 
Se establece como competencia técnica de la velocidad gestual: Excelencia perceptiva en la 
ejecución del gesto ajustado al impulso de inicio, en un diálogo que minimiza imposiciones 
musculares súbitas, así como energías y fuerzas corporales elevadas e innecesarias para la 
consecución del movimiento. 
 1.1.8.2. Velocidad total 
La velocidad total en las secuencias del pasado de la compañía es media y generalmente 
mantenida. Si tenemos en cuenta lo ya mencionado sobre las forma de ejecución que la 
compañía ha generado en estos años podemos entrever que el movimiento resultante sea de 
velocidad total media-alta, ya que hablamos de gestos que no provocan contra-inercias, ni 
exceso de tonos y energías, en una movilización sustentada en peso, impulso, inercia, 
volumen, acción y reacción, dirección, y hacer-dejar hacer. Esta pureza en la física de la 
acción de movimiento que la compañía ha desarrollado, provoca gestos de duración acorde 
al peso de un segmento en caída lo que genera que los movimientos duraran 
aproximadamente lo mismo, las secuencias en general solían estar por tanto, en una 
velocidad total media. 
Frase de Yoshua 185 viene de 162. Para aumentar velocidad en la ejecución sin 
perder objetivos iniciales. Al aumentar la velocidad se pierde peso y todo se eleva, 
esto no tiene por qué ser así. Si los recorridos iniciales son largos deben 
conservarse. ¿Los recorridos cortos dan sensación de velocidad? 
(Yoshua_12_agosto) 
En general no predominan en el pasado lenguaje contracciones musculares súbitas para la 
ejecución, lo cual, genera unas secuencias de movimiento suaves. Recordamos al mismo 
tiempo, que la organicidad presupone en la ejecución una vivencia permanente del pasado 
del gesto que nace sustentado en el arte del cuerpo en equilibrado movimiento justo.  
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La velocidad de desplazamiento, se respalda desde el centro como motor, minimizando 
desplazamientos posibles que priorizan las extremidades inferiores, y a su vez, basado en el 
concepto de entrar-ocupar el espacio, lo que genera una atmósfera global de volúmenes 
pesados y rotundos que restan percepción de velocidad leve y/o directa.  
En este sentido, la calidad sostenida es directamente asimilable al trabajo de adagio, por lo 
que la velocidad es por definición baja, en lo relativo a la calidad fluida, es posible alcanzar 
ciertos grados de velocidad máxima, si logramos superar la técnica de recuperación, y de 
idéntica manera sucede con la calidad articulada, sacudida, fugada y global excéntrica y 
concéntrica. Especificando a nivel corporal, articulada y fugada como calidades 
susceptibles de obtener velocidad por propia definición. Así mismo, la calidad global 
excéntrica contiene inherentemente tareas de desplazamiento en posibilidades de velocidad 
múltiples. Por el contrario sostener, retener y oponer presentan a priori velocidades medias 
y bajas. La velocidad total, será resultado de la velocidad gestual en aceleración, y de la 
velocidad de desplazamiento, dependiendo de la construcción de calidad de movimiento en 
la que movilizamos. Aquellas adjetivaciones que inciden en el detalle gestual, precisan una 
reflexión sobre la aceleración al recorrido gestual, y por el contrario las calidades de 
carácter macrogestual, precisan reflexionar sobre la velocidad de desplazamiento al gran 
gesto. Entre las primeras destacamos la calidad articulada y sacudida que provocan una 
visual de aceleración al gesto, por el contrario la calidad fugada genera una velocidad total 
alejada del gesto y cercana a la percepción dinámica global. En apartados posteriores, se 
reflexiona al respecto de las repercusiones de las calidades de movimiento en los principios 
reguladores de la técnica y viceversa.  
Se define como óptima velocidad total en organicidad: Una ejecución en velocidad total 
sustentada y delimitada sobre el origen de desplazamiento focalizado en el centro, que 
integra a cada movimiento la preponderancia del inicio hasta el propio cierre gestual, por lo 
que el movimiento adquiere volumen rotundo y el cuerpo se muestra enraizado y en 
permanente disponibilidad, reinicio y  recepción.  
Entendemos como competencia de velocidad total en organicidad: Excelencia en la 
velocidad de desplazamiento, global, enraizada, que se gestiona con origen en el centro de 
gravedad, priorizando a cada gesto el propio inicio otorgado, de forma que el movimiento 
en velocidad se visualiza denso e invasivo al espacio que ocupa. 
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 1.1.9. Virtuosismo pasado 
Por virtuosismo en el pasado de la compañía Cienfuegos se entiende aquella forma de 
ejecución que pronuncia el peso arraigado, elementos de liberación de peso, caída y 
recuperación, accionando la energía cinética y capturándola en una recuperación o rebote 
de forma canalizada, el uso de la suspensión, los desplazamientos que optimizan el plegar, 
avanzar y recibir, la energía potencial y cinética canalizada al sentido de cada gesto, el 
impulso y el peso se utilizan en relación a las leyes de la física del movimiento.  
Describimos una interpretación corporal que maximiza la gravedad, el cuerpo emplazado 
en una unidad, el bailarín imantado, la imagen corporal de un felino en su movimiento, la 
forma en que un gato se desplaza repercutiendo cada paso en el reparto de peso, en su 
estructura global, la calidad de liberación de sus articulaciones, su forma de emprender un 
salto con la apariencia del mínimo esfuerzo, la forma en que recibe el salto, la manera de 
plegar su cuerpo para rodar por el suelo y un largo etcétera han sido codificados como 
virtuosismo en el pasado de la compañía. 
Son todos estos elementos muy reconocidos en los/las bailarines/as de danza 
contemporánea y se engloban dentro de una vertiente de gran peso dentro de la agrupación 
artística, es el estudio del movimiento en la apariencia de minimizar el esfuerzo. 
En el pasado de Cienfuegos los bailarines/as se entrenaban para equilibrar su cuerpo hasta 
generar posibilidades de movimiento orgánicas. Por poner algún ejemplo bailarines/as de 
grandes posibilidades musculares regulan esta capacidad hasta ajustarla a los cánones de 
equilibrio que algunos estilos de la danza contemporánea precisan. En el diseño emergente 
se destaca levemente esta afirmación y durante el proceso de investigación se procura que 
cada bailarín/ina sea consciente de sus posibilidades físicas para hacer un uso óptimo de las 
mismas. Es decir, se solicita que exploten aquella calidad que les resulta más cercana, y a 
la vez, que sean capaces de acercarse a aquellas calidades más alejadas a sí mismo.  
De esta forma, en el proceso investigador se ha pretendido explotar al máximo las 
calidades más cercanas a la persona que se mueve, y al mismo tiempo, se ha solicitado a 
los/las bailarines/as la versatilidad de realizar una combinación de calidades de 
movimiento. Resultando una configuración que oscila entre la libertad de explotar lo más 
reconocible del movimiento de cada cual y a la vez buscar formas de movimiento ajenas.  
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
200 
 
En el presente de Cienfuegos el virtuosismo se define como versatilidad o capacidad para 
contrastar calidades de movimiento y artificio técnico o movimiento no orgánico. 
El código virtuosismo en organicidad, se define en atención a la suma de competencias 
obtenidas como resultado de la exploración sobre las calidades de movimiento fluida, 
sostenida, global excéntrica y global concéntrica que caracterizan al registro del pasado. A 
su vez, es resultado del análisis sobre los límites corporales y los límites de la calidad en el 
pasado, obtenido desde la previsión de riesgo, es decir, desde la intención de llevar a sus 
extremos técnicos los datos detectados que configuran cada calidad.  
Entendemos por óptimo virtuosismo en organicidad: Un cuerpo que ejecuta desde las 
variables de organicidad en su significado de equilibrio corporal, y fisicalidad eutónica, 
obteniendo resultados virtuosos de la propia acción combinada de la realidad de 
conformación biológica y la realidad física del movimiento. 
Entendemos por competencia de virtuosismo en organicidad: Excelencia en la ejecución 
corporal enraizada y permisiva al peso natural y pronunciado, que se moviliza desde centro 
y optimiza elementos de recepción, suspensión, desequilibrio y canalización de energías, en 
un global corporal perceptivo a la articulación libre y los apoyos óseos, tanto en la gestión 
corporal individual, como en su sentido comunicativo-grupal (carga-contacto) y su 
extensión al plano horizontal (suelo). 
Desde el dominio cuerpo, encontramos la indicación poco orgánico (14%), en 
contraposición al análisis pasado donde orgánico ocupa el 28,6% de caracterizaciones, en 
idéntico análisis pasado encontramos la indicación de técnica corporal hacia el movimiento 
en el 28,6% de significaciones, a su vez se reflejan aspectos técnicos de suelo (28%).  
En referencia a las calidades preponderantes del análisis pasado encontramos fluir (58%) y 
en lo artístico referencias a implicaciones de humanidad en teatralidad (15%), emoción 
(58%), y gestualidad teatral (42%).  
En el dominio cuerpo, se vincula la calidad secundaria fluir, en su reflejo primario que 
indica suavidad, curva, transitar y sostener. En idéntica línea se menciona el dominio 
espacio en su categorización de calidad secundaria fluir y de calidad primaria redondeado y 
sostenido. Asimismo se destaca del presente al futuro, riesgo (42,9%). 




Figura 24. Virtuosismo en organicidad 
 1.1.10. Imagen 
Se entiende por imagen, la capacidad estética genuina de un arte de naturaleza escénica, 
que busca desde lo visual impactar al espectador, sumergirlo en una ambiente. El pasado de 
la compañía presenta un fuerte dominio del espacio escénico en sus elementos visuales y 
conscientes de este factor, lo han hecho evolucionar en cada creación estrenada. En la 
imagen colaboran elementos enfocados hacia conseguir una unidad visual de impacto 
artístico. En 1,618... da Vinci no se pretende anular esta característica, sino que conscientes 
de su importancia, se sitúa el cuerpo en movimiento como elemento prioritario que soporte 
la escena. Con anterioridad la imagen se instala como un inicio hacia el global escénico, en 
esta ocasión se pretende que la imagen escénica acompañe y haga crecer el análisis del 
movimiento investigado y el sentido de la creación inspirada en Leonardo da Vinci. Se han 
codificado con la denominación de imagen unidades de significado como: 
Cisnes Negros me parece bastante impactante, imágenes fuertes y un juego muy 
acertado en la composición del espacio, tanto en los personajes, como en las 
formaciones de dúos y tríos que predominan frente al solo. La obra en general me 
resulta fuerte llegando a ser en ocasiones algo tensa en cuanto a las imágenes, los 
personajes, la música y la luz. (Irene_17_agosto_grupo) 
En sus repercusiones interpretativas, la interpretación del bailarín/ina se encuentra 
comprometida a dar sentido a la imagen escénica global, llevando el análisis del 
movimiento por el movimiento a un plano no priorizado.
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El sustento del movimiento en la imagen, al igual que sucede en el código teatralidad, ancla 
su ejecución a factores humanos, vitales, sensitivos, etc, en relación a la idea. En el 
presente de la compañía de danza, se pretende que el propio compromiso físico sobre la 
acción-movimiento ejecutado sea el soporte de la imagen, para lo cual, nos alejamos de la 
emoción recreada y percibimos el compromiso con el propio gesto, que a su vez, son las 
claves otorgadas a neutralidad, y en las cuales el análisis del movimiento nos otorga el 
camino. A su vez, resulta esencial, anclar el global de la dramaturgia a la búsqueda 
científica que realizó Leonardo da Vinci procedimiento a través del cual creaba arte. 
Entendemos por óptima imagen: Un cuerpo capaz de ajustar los conocimientos danzados al 
sentido global en el que participa, situando la interpretación en términos de compromiso 
artístico y aportando al mismo cuantas herramientas presupongan su propio bagaje 
vivencial. 
La competencia de imagen interpretativa indica: Maestría en la interpretación al servicio 
del sentido global artístico, en una integración de informaciones prevenidas al 
entendimiento del sentir, la aportación personal, y la apropiación de lo realizado, en una 
tarea éticamente comprometida. Indicamos el análisis del pasado en referencia a las 
categorías gestualidad (42,9%), teatralidad (15%) y emoción (58%).  
 1.1.11. Registro pasado 
El convertir la creación coreográfica en tu quehacer diario provoca un cúmulo de detalles 
que suponen la firma personal en lo creado y que se han englobado como registro pasado. 
Se ha codificado bajo esta denominación explicaciones de los/las bailarines/as como: 
En general, la tendencia del material describía una energía demasiado sustentada 
poco súbita por momentos, las trayectorias suelen describir curvas y hay poca 
rigidez de movimiento, velocidad media sin descargas extremas. El cuerpo se 
instala sobre todo sobre las dos piernas, y también se usa mucho el suelo, hay pocos 
grandes saltos o movimientos más  acrobáticos. Se genera un peso que perdura en 
todo momento, apoyado por un mover continuo del aire que rodea al bailarín quien 
parece estar rodeado de una atmosfera densa. El movimiento generado es limpio y 
humano en el sentido que reconoces situaciones. (Marina_lunes_17_grupo) 
El código registro pasado surge al encontrar informaciones de los bailarines/as que 
incorporan datos de contenido variable y que en su esencia hacen mención a la forma de 
movimiento que la compañía establece en su pasado lenguaje coreográfico.  
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Después de la clase seguimos trabajando el material de Yoshua. Empiezo a tenerla 
un poco mas clara, aunque sigo sintiendo el material bastante incomodo por 
momentos. Es por lo diferente de lo que se hacia antes en Cienfuegos. El 
movimiento anterior de Cienfuegos se caracterizaba por ser fluido, redondo, a partir 
de impulsos, inercias; existía un uso bastante completo del plano horizontal. No se 
buscaba una alta definición de la forma, aunque por supuesto que había un diseño 
desde un flujo de energía. (Raquel_4_agosto) 
Como la pretensión fundamental de la investigación indica cambio o evolución, el código 
registro pasado nos ayuda a detectar que estamos volviendo a la rutina conocida y a la vez 
nos aporta informaciones de las señas de identidad anteriores, algunos elementos que 
conforman esta unidad de significado son: 
- En el movimiento de registro pasado encontramos movimiento sustentado en el peso, los 
impulsos, las inercias, el volumen del cuerpo en el movimiento, la acción y reacción, el uso 
de la suspensión y el desequilibrio, entre otros. 
- En el trabajo de carga encontramos un análisis de los recorridos más lógicos, el reparto 
proporcional del peso, la adecuación del centro de gravedad de cada participante. 
- En relación a las calidades encontramos sobre todo la sostenida y fluida, la proyección 
natural del gesto antes de transformarse en otro movimiento y las leyes de caída y 
recuperación. 
- En lo interpretativo resaltamos la significatividad del movimiento sobre lo abstracto del 
mismo. 
Cuando un bailarín/ina indica alguna, varias o todas estas variables, se ha codificado registro 
pasado la búsqueda de opuestos supone el nuevo registro. 
Se establece como límite de registro orgánico: Un cuerpo que desde el equilibrio orgánico es 
competente hacia la percepción de su propio límite gestual en la optimización de las variables 
físicas que rigen el movimiento. 
Entendemos por competencia de registro orgánico: Excelencia en el manejo físico-límite del 
cuerpo en organicidad, de forma que a cada acción integra la técnica hacia la optimización y 
amplificación de las leyes del movimiento, en una relación indisoluble que se delimita así 
misma. 
En referencia al dominio cuerpo, emerge la categoría nuevo estilo (14%).  
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Directamente vinculado, hablamos de un registro pasado en el que destaca la precisión, la 
técnica (29%), la curva y la teatralidad al 15% de significaciones, así como la dinámica poco 
definida, los escasos cambios de tempo (15%) y escasos contrastes al (42%). Al efecto de la 
definición de lo que registro orgánico significa, encontramos suelo (28,6%), fluidez (57,1%), 
y la potencia y la fuerza (42,9%). Destacamos la curva (15%) y a efectos artísticos la 
humanidad que refleja teatralidad y gestualidad teatral (42,9%). 
 1.1.12. Límite corporal pasado 
Se ha codificado como limite corporal en el pasado de la compañía de danza de Cienfuegos 
toda aquella afirmación que indique una percepción dificultosa a la hora de regular las 
variables de ejecución otorgadas a organicidad en su relación con la física del movimiento. 
El reto corporal consiste en obtener un funcionamiento equilibrado en nuestra fuerza, 
resistencia y flexibilidad, de forma que la conformación muscular debe favorecer el uso 
articular, y a su vez el rango de la articulación debe ser utilizado en forma y manera 
óptima. El conjunto de aptitudes y cualidades físicas básicas trabajarán por tanto, en 
comunicación, tratando de optimizar la función hacia el movimiento. De la conjunción de 
ambos elementos, el cuerpo tangible, sus posibilidades y la realidad de dependencia física, 
se obtienen los límites precisos, para atrapar la competencia final de ejecución límite. 
Por límite de la calidad en el pasado de la compañía se han entendido percepciones de 
dificultad corporal en el uso combinado de las cualidades físicas básicas, o bien en el 
trabajo conjunto del sistema óseo, articular y/o muscular, al fusionarlo con la coherencia de 
elementos como gravedad, caída, peso y recepción. Afirmación que se sustenta desde la 
consideración de un registro pasado de la compañía, en implicación corporal orgánica 
destacable. Dicha implicación, permite por poner algunos ejemplos, ejecutar mostrando 
fuertes distancias en desplazamiento con el uso corporal de plegar y desplazar el centro de 
gravedad en paralelo al suelo aprovechando al extremo el impulso empleado. O bien, 
producir secuencias de suelo, con el uso de cada segmento plegado y en palanca de fuerza, 
en el respeto a los juegos de inercia, donde cada gesto debe terminar para continuar y 
acabar con máximo aprovechamiento de la dirección de impulso. De forma que los límites 
corporales del virtuosismo en organicidad indican: 
El equilibrio físico, que debe ser gestionado con independencia en cada cuerpo, ya que 
dependerá de las características biológicas que caracterizan al intérprete. La posibilidad de 
maximización articular y la percepción de aire como imagen y realidad.  
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La posibilidad de una masa muscular que no debe inhibir o imposibilitar funciones de 
movimiento y a la vez capaz de no hacer, y de responder a los requerimientos en 
contracción. Dichas posibilidades, nos llevan a la visual del esqueleto libre, apoyado e 
invasivo al espacio. En límites corporales, espaciales y temporales acotados al diálogo con 
la física del movimiento, y no obstante límite, desde idéntica y equilibrada subordinación. 
Entendemos por límite corporal en organicidad: Un cuerpo perceptivo a la ejecución 
equilibrada y disponible de sus capacidades físicas básicas, a la escucha de su propia 
conformación en máximos de optimización física, de forma que logra soltar para 
experimentar caída, flexiona para optimizar la recepción, o mejorar gestos de fuerza 
centrípeta, y/o se desequilibra acercando su centro para reconducir el gesto. 
Entendemos por competencia de límite corporal en organicidad: Excelencia en la ejecución 
perceptiva a informaciones de permanente ajuste entre la realidad corporal-biomecánica, en 
un diálogo no autoritario, y los condicionantes regulados desde la cinemática, la dinámica y 
la mecánica.  
El límite corporal del pasado gobernado por el uso justo, se vislumbra en categorizaciones 
como fluir (57,1%) única modulación reseñada a efectos de definir el pasado. 
 1.1.13. Cuerpo global 
El código cuerpo global, detalla unidades de significado donde el bailarín/ina expone que 
el gesto se caracteriza por un impulso, dirección y configuración de la forma global y 
funcionando al unísono. Gestos en los que el cuerpo se desplaza en una misma dirección 
con cada segmento trabajando en simetría de dirección y sin puntos de fuga en las fuerzas, 
suelen ser movimientos, que indican elevada fisicalidad, en minimización y maximización, 
y un diseño espacial relativamente sencillo. Los comportamientos corporales globales, se 
acompañan de gestos que presentan cierta simetría espacial y corporal y generan un 
unísono en tiempo y esfuerzo. Resultando una característica fundamental del tipo de 
movimiento que acontecían en el pasado lenguaje corporal de Cienfuegos. La idiosincrasia 
que regula la organicidad, tiende a esta movilidad sencilla en su espacio y compleja en su 
técnica. La gestualidad global, es el detonante de los requerimientos físicos que se han 
nombrado, ya que si movilizo de “gran gesto” a “gran gesto”, es posible la tendencia 
pedestre, que aboga por el enraizamiento en apoyos, la intensificación del peso, el uso del 
centro para desplazar movilizando aire, y/o requerimientos como la densidad y el volumen 
del movimiento. 
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La denominación cuerpo global, se interpreta como un requerimiento técnico de suma 
importancia, el bailarín/ina sea cual sea la calidad de movimiento o gestualidad buscada, 
debe ejecutar con una percepción y disponibilidad global de la totalidad de su cuerpo en el 
espacio-tiempo. Cuerpo global a efectos técnicos, se entiende como herramienta perceptiva 
necesaria para la ejecución de calidad, siendo de fundamental integración en la totalidad de 
las ejecuciones propuestas, pero especialmente en aquellas que hacen un uso explícito 
como la calidad de ataque o la calidad global excéntrica. 
Para la investigación es un código que califica características de movimiento en las 
secuencias del pasado de la compañía Cienfuegos. Comparado con el código perteneciente 
a la categoría Presente de la Compañía de danza Cienfuegos y denominado cuerpo 
segmentado tanto en el diseño del gesto en la kinesfera, como en el uso corporal y 
temporal. Será pues, un código complementario a la característica de la calidad global 
concéntrica y excéntrica desarrollada en la categoría de calidades espaciales del pasado. 
Entendemos como límite de cuerpo global: Un cuerpo que acciona con origen y 
finalización desde su centro de gravedad, consciente del binomio centro-apoyos, del peso 
que moviliza, del volumen que implementa y del aire que desplaza, empuja o mueve, 
perceptivo al emplazamiento espacial del global corporal. 
Entendemos por competencia de cuerpo global en organicidad: Excelencia en la conexión 
espacial corporal, en una ejecución que se percibe en movilización global, partiendo desde 
el centro de gravedad y trasladándose a cada desplazamiento o movimiento en una 
optimización del volumen y densidad del gesto 
Desde el dominio cuerpo, destacado como categoría explícita y vinculado (en su antónimo) 
a la categoría contraposición y disociación de idéntico dominio, ambas vinculadas a la 
intención de combinar segmentos corporales explicitadas en el diseño emergente. En 
calidad primaria cercano a fluir y contrario a cortar, el primero, vinculado a un cuerpo que 
transita (calidad primaria transitado) y en el segundo de los ejemplos cercano a la calidad 
primaria asimétrica y disociada.  
Las categorías asociadas a pasado-presente reflejan su homónimo cortante (57,1%) y 
geometría al (42,9%). En directa vinculación por oposición, a las categorías encontradas en 
disociación de las que destacamos articulación (57,1%), contraposición (42,9%) y separar 
(28,6%).
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 1.1.14. Límite calidad pasado 
El código límite de calidad pasado se relaciona en su sentido primigenio con límite 
corporal orgánico, de forma que el código riesgo en el pasado supone el permanente aviso 
sobre la exploración, indagación arriesgada, no acomodada, movilizando nuestra 
herramienta sobre percepciones, sensaciones o conceptos dados. Una vez delimitado 
aquello que corporalmente caracteriza a cada calidad, durante el proceso de indagación, 
debíamos arriesgarlo para obtener informaciones de límite que nos derivan a las 
competencias, las cuales en su suma final nos definen virtuosismo en organicidad.  
En idéntica línea, si los bailarines/as indagan en los límites de cada adjetivación, 
encuentran los rigores del cuerpo en su fisicalidad, espacio y temporalidad de movimiento, 
los cuales serán referentes inmediatos de las competencias técnico-corporales. A su vez, la 
suma de competencias de cada calidad de movimiento indagada nos proporcionará los 
límites de la calidad en el pasado.  
De forma que las percepciones de los intérpretes al respecto de conjuntos como los que a 
continuación se aportan nos indican que abordamos un cuerpo vivenciando las 
adjetivaciones propuestas y percibiendo, sensaciones, o bien dificultades en el contenido 
definido a cada calidad propuesta. Percepciones que den alguna indicación sobre inicio 
gestual, o bien final gestual que presupone la técnica de recepción desde el binomio 
biomecánico-físico, reflejando datos sobre la reconversión de la acción física en un 
continuo inicio gestual, o sobre las sensaciones al diluir cada finalización hasta su 
desaparición, o bien sobre los requerimientos técnicos que inciden en dirección, impulso, 
proyección y por ende recepción gestual. 
Cuando el intérprete, se refiere a todos o algunos de los casos expuestos, se ha reseñado 
límite de calidad, relativa a calidad fluida, porque se interpreta que efectivamente el/la 
bailarín/ina ha detectado los requerimientos y ha explorado sobre los mismos en los 
límites técnicos que podía vivenciar. En idéntica situación entendemos la calidad 
sostenida en su percepción indicadora de límite, de forma que sensaciones, datos, 
dificultades relativas al recorrido desde la densidad que otorga la vivencia de cada sección 
del gesto, en una tonicidad media y mantenida, o bien sobre las posibilidades de elevación 
de las extremidades, en comportamiento distal de fuerza resistencia, se ha entendido como 
límite de calidad, en este caso sostenida.  
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Las indicaciones referidas a secuencias gestuales que priorizan sobre la ocupación 
espacial del cuerpo en su globalidad excéntrica, en variables técnicas como peso, centro, 
apoyo, dirección, volumen, sobre gestos de amplitudes máximas, con enlaces y cambios 
de peso por arrastre o transferencia de forma continua, o bien informaciones sobre 
carácter de la fuerza, la masa, el rozamiento y la energía, se han entendido como límite de 
calidad global excéntrica. Por el contrario, dificultades de cierre o recepción, en sus 
repercusiones de peso, masa direccionada de forma concéntrica, composición de la fuerza, 
la masa, el rozamiento, la energía, se ha reseñado como límite de calidad pasada relativa a 
la naturaleza concéntrica. Si las percepciones se refieren a la unión gesto a gesto, sin 
indicación explícita a su carácter, se ha reseñado límite de calidad ligada. 
Si aunamos las calidades de movimiento en las que prioritariamente la compañía 
desarrollaba su lenguaje, es decir, la calidad fluida, sostenida, en alguna medida la 
articulada y fugada, y en un espacio que se aglutina en la calidad global excéntrica y 
concéntrica, si además entendemos un uso del cuerpo en requerimientos de fisicalidad 
eutónica, estaremos dentro de los parámetros otorgados a organicidad. 
Entendemos por límite de calidades de movimiento en organicidad: Un cuerpo que 
gestiona la fisicalidad eutónica, y la lógica físico-corporal, hacia la percepción de 
tonicidades musculares medias, bajas y nulas, que permiten recorridos con volumen y 
enlazan las acciones en diversas formas ligadas en atención al carácter de la acción, el 
espacio se define como el medio a habitar, planteando acciones corporales que buscan la 
movilidad por encima de la forma. 
Entendemos por competencia de calidades de movimiento en organicidad la suma de la 
clarificación semántica de competencias otorgadas a las calidades de movimiento fluida, 
sostenida, global concéntrica, global excéntrica y ligada:  
Excelencia en la ubicación corporal orgánica, perceptiva a la reconversión de la acción 
física en un continuo inicio gestual, diluyendo cada finalización hasta su desaparición, con 
dominio de los requerimientos técnicos que inciden en dirección, impulso, proyección y 
por ende recepción gestual. 
Excelencia en la percepción del recorrido del gesto en el área volumétrica-kinesfera, del 
aire que empujamos y el volumen gestionado, con permanente dominio del movimiento 
desde centro y de los empujes precisos para la elevación de segmentos. 
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Maestría en la gestualidad de máxima expansión corporal, en movimientos de apertura que 
se configuran en grandes desplazamientos, mostrando dominio de la ocupación espacial 
total de la masa tangible a movilizar, así como del volumen desplazado y su consiguiente 
recogida en enlaces de continuidad considerable que filtran los impulsos iniciados para 
reconducirlos en nuevas acciones excéntricas. 
Maestría en las tareas de recogida y cierre sobre la línea media de nuestro cuerpo y de 
nuestro centro de gravedad, haciendo un uso óptimo de la técnica de recepción en su 
gestión de apoyos, pelvis neutra, valoración de peso a recibir, y alineación de segmentos 
corporales que aseguren la máxima estabilidad de una acción  que se dirige hacia nuestro 
propio centro de control. 
Maestría en el tiempo corporal que gestiona enlaces de unión gesto a gesto, percibiendo la 
permanente disolución de los finales de acción en cualquiera de los caracteres que se le 
otorguen a la naturaleza de cada gesto. 
Límite de calidad en el pasado, reflejado en primera instancia por la intención de búsqueda 
del propio límite a cada calidad reflejado en significado explícito por riesgo (42,9%). A su 
vez, cercano a categorías unilaterales reseñadas para el análisis del pasado fluir (57,1%), y 
en referencia a sostener lo indicado a su categorización, decelerar (37,5%) y suspender la 
energía (25%). 
 1.1.15. Diseño espacial pasado 
El código diseño espacial en el pasado detalla exclusivamente el uso corporal en la 
kinesfera que ha caracterizado a la compañía en estos años de recorrido. Durante las 
reuniones para clarificar el diseño emergente, el espacio total o escénico fue considerado 
un elemento en proceso de evolución constante. En este sentido, el interés prioritario de la 
compañía se centra en la ejecución corporal y en la búsqueda entre otros elementos del 
detalle o matiz espacial de cada movimiento, lo cual, resulta fortalecido por Leonardo y sus 
estudios científicos.  
El diseño espacial del gesto en la compañía de danza Cienfuegos consistía en gran medida 
en la unión de esfuerzos entre la dirección anatómica de nuestro cuerpo y la dirección de 
movimiento. Es decir, se respeta la función prioritaria de cada segmento corporal y se 
refuerza incorporando la dirección de movimiento que acompaña a dicho segmento, los 
recorridos de cada gesto son directos y pesados, abordando amplias distancias. 
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Asimismo la trayectoria no presenta cortes hasta el fin del recorrido, el trazo es natural y/o 
alejado de la percepción de superficie metálica, la proyección es aprovechada, suspendida o 
reutilizada, no existiendo cortes de la kinesfera de gestos sin proyección. 
Al analizar la tipología de movimiento que la compañía ha acuñado, se puede entender 
mejor que el código diseño espacial englobe una evolución o incluso una oposición, a lo 
explicitado para idéntico código en su versión de pasado. El diseño espacial en 
organicidad, se define en atención a lo acontecido en la compañía sobre la que se inserta la 
investigación, lo cual no excluye otros posibles usos corporales, de mayor complejidad 
espacial. O bien, la posibilidad de afirmar que lo dicho sobre espacio para artificio, pueda 
sin duda, ser gestionado desde la lógica corporal orgánica. La construcción interna indica 
que el diseño espacial pasado que la compañía ha gestionado es directamente consecuencia 
de la autenticidad del tipo de uso corporal que definía al movimiento de Cienfuegos. De 
forma que las relaciones de diseño espacial pasado se gestionan con antecedentes de 
organicidad y fisicalidad eutónica, que avalan, justifican y dan lugar a la conformación 
espacial, y se condensan o cristalizan en calidades globales concéntricas y excéntricas cuyo 
objetivo primordial es la ocupación y vivencia de espacio. La siguiente figura indica la 
hegemonía de lo corporal influyendo en el diseño espacial del pasado de la Compañía de 
danza, en el cual primaba el proceso del movimiento, la energía, el uso muscular eutónico y 
la movilización de gran desplazamiento del cuerpo al espacio, desde un uso global. 
 
Figura 25. Repercusiones de la organicidad en el diseño espacial 
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Entendemos por límite de diseño espacial pasado: Un cuerpo que integrando las variables 
otorgadas a organicidad y lógica físico-corporal, percibe el espacio cercano y la ocupación 
total escénica en atención a la propia prioridad corporal establecida. Habitando el espacio 
con uso de las variables de movimiento, más allá del diseño de las formas, llevando el uso 
del peso y el desplazamiento desde el centro, a una ejecución con volumen que se gestiona 
en gestos de amplio rango en su ocupación y en su desplazamiento global, debiendo para 
ello dominar la recuperación gestual, en pro de un continuo habitar, ocupar.  
Entendemos por competencia de diseño espacial pasado: Excelencia en los esfuerzos de 
movimiento que aúnan la lógica de la dirección anatómica de nuestro cuerpo y dirección de 
movimiento, facilitando recorridos de gesto directos, y de amplias distancias, trayectoria 
sin cortes hasta el fin del recorrido, así como un trazo natural caracterizado por el volumen, 
la densidad, y la suspensión, en una vivencia de permanente ocupación espacial, así como 
de conformación espacial proveniente de la técnica-corporal de diálogo equilibrado y 
orgánico. 
Desde el dominio cuerpo, emergen categorías vinculadas al resultante diseño espacial 
pasado como el volumen corporal, el cuerpo global (Vs. la intención segmentada otorgada 
al presente), y el uso de niveles de suelo y vertical. Así mismo, desde el dominio cuerpo y 
espacio, encontramos la calidad secundaria fluir, con calidades primarias como redondeado 
y sostenido, y categorías como trayectoria curvada. Lo orgánico, sustento prioritario del 
diseño espacial acontecido interpretado en el 28,6% de significados directos, y 
directamente relacionado con la interpretación obtenida en relación a la categoría 
sostenido, de la cual, destacamos suspender la energía (25%), y prolongar (12%). En las 
categorías de cuerpo y espacio, resaltamos nuevamente orgánico (12%), el uso de centro 
(23%) y concéntrico (23%). En el análisis del pasado en el registro de la compañía 
destacamos fluir (57,1%) como reflejo del diseño espacial mencionado, cercano a calidades 
primarias transitadas. 
 1.1.16. Riesgo pasado 
Consideramos riesgo en el pasado como recordatorio de exploración o indagación sobre el 
movimiento en sus límites corporales, espaciales y/o temporales, es decir, se solicita a los 
bailarines/as indagar en un contexto de riesgo técnico que resulta a su vez, de gran 
compromiso físico. En un primer momento, el código riesgo surge por motivos de la 
categoría presente, ya que es una palabra que surge en el diseño de la investigación.  
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Desde el análisis y revisión crítica de las creaciones realizadas, llegamos a la lectura de un 
lenguaje corporal de fisicalidad amable y de movimientos que no presentan un riesgo 
explícito o pretendido. Lo cual, favorece que el uso corporal cayera en una monotonía 
visual, acrecentada por los diez años de rutina coreográfica 
En lo relativo a su significado dentro del global de la construcción, se relaciona con 
registro pasado como categoría, con organicidad como código principal con los 
subcódigos: fisicalidad eutónica, curva, unidad, organicidad en carga, velocidad media, 
velocidad de gesto, velocidad total y cuerpo global. Siendo virtuosismo-pasado, límite 
corporal y riesgo los principales indicadores de óptimo movimiento desde la construcción 
establecida en la categoría registro pasado de Cienfuegos.  
Riesgo pasado se refiere al cuerpo en equilibrado diálogo, en el cual, si el movimiento 
precisa una movilidad articular elevada, relativa a un alterno uso del sistema óseo y de la 
musculatura de sostén, entonces debemos llevar este hecho a sus límites de liberación 
muscular, repercutido al peso y a la caída física. Se trata pues, de arriesgar la relación 
biomecánica y los preceptos físicos de las leyes del movimiento, hasta que la gestualidad se 
comprometa con el mayor diálogo posible entre ambos elementos.  
Si la acción, precisa de peso, desplazamiento de centro y/o cualquier otro requerimiento 
técnico, debemos llevarlo al extremo hasta (a efectos de indagación) poner en peligro el 
propio dominio técnico-corporal, para de esta forma acercarnos a sus repercusiones. Si el 
gesto, se define como de preponderancia o dificultad espacial, por ejemplo en el rango de 
su tamaño o desplazamiento, de la misma manera y con los mismos objetivos, lo 
amplificamos. 
En relación al programa de optimización del movimiento, el riesgo se categoriza como 
competencia técnica de definición artística, y no obstante riesgo nos indica un compromiso 
hacia el movimiento que influencia cada competencia técnica, cada logro y sus 
consiguientes indicadores. 
La siguiente figura indica la relación del riesgo en organicidad, de forma que las 
definiciones volcadas como clarificadoras de la propia organicidad son sometidas a sus 
máximos de compromiso en la ejecución danzada. 




Figura 26. Del riesgo al virtuosismo en organicidad 
Entendemos por límite de riesgo en organicidad: Un cuerpo que ajusta su equilibrio 
dialogado, hacia la máxima expresión de esta relación. Perceptivo a la esencia técnica que 
se amplifica en los límites otorgados al diálogo técnico del cuerpo en el movimiento, en 
factores tanto corporales puros, como técnico-corporales, o bien técnico-espaciales y/o 
temporales. 
Entendemos por competencia de riesgo en organicidad: Excelencia en la comunicación del 
cuerpo tangible y físico en sus variables de lógica física, hasta la integración de 
informaciones que pueden provocar el límite de la propia acción en lo referente a su 
desestabilización, mostrando competencias de amplificación de cada una de las partes del 
diálogo y por ende del mensaje o resultado final hacia el movimiento. 
Desde el análisis del pasado nos referiremos al riesgo que se obtiene desde una movilidad 
fluida (57,1%) y de movimiento continuo (28%), con las implicaciones y gradaciones de 
dificultad que dicha gestión danzada conlleva a efectos técnico-dancísticos. Lo cual nos 
deriva a los riesgos derivados de la búsqueda límite en lo orgánico (28,6%), 
desplazamientos máximos (28%), en energías concéntricas, excéntricas y tareas de 
desequilibrio (14%). En idéntica línea, destacamos en las categorías cuerpo y espacio la 
organicidad y fluidez al 12% de caracterizaciones. 
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 1.1.17. Contenido-forma 
El código contenido-forma indica un punto de partida o un resultado de creación, en el que 
destaca la idea, la imagen, la sensación etc. Se destaca en el diseño de investigación desde 
la intención y valoración del coreógrafo Yoshua Cienfuegos:  
Concepto se abre hacia emoción, sensibilidad, intelectualidad, accidente. Es la gran 
madre; es el contenido que proporciona la forma. Cienfuegos como potencial tiene: 
contenidos, dinámicas sostenidas (en lo corpóreo), conclusiones (finales escénicos) 
en femenino. El regodeo de la imagen como potencial. Carencias en la forma 
corporal (que no escénica total) contrastes en la dinámica, finales masculinos y 
síntesis de imágenes. Es imposible sustraer el concepto. La dramaturgia de las 
imágenes; el potencial es la imagen como célula. El concepto como origen y 
soporte; es el por qué para el contenido y para la forma. ¿Cuál es el concepto de da 
Vinci? Era un gran por qué. Necesito palpar resultados, no podré perderme. Yoshua 
Cienfuegos (comunicación personal, 15 de julio de 2009) 
El director de la Compañía, establece en el diseño emergente, que espera poder llegar a la 
emoción desde el movimiento. Por lo que sin olvidar el concepto desde el que se trabajaba 
en el pasado (Leonardo da Vinci ha sido punto de inspiración del proceso artístico) 
pretendemos incidir y sumar el proceso de investigación fundamentado en las necesidades 
de la compañía. 
En la categoría del presente de Cienfuegos, y enfocado hacia 1,618... da Vinci se focaliza 
sobre el cuerpo como instrumento, como imagen y como motor de cada escena. En la 
categoría del pasado, la forma del movimiento, se presentaba como secundaria, ya que 
prioriza la vivencia técnico-corporal del movimiento, propiciando que ante un gesto resulte 
más importante por ejemplo, su suspensión que la forma que adquiere. Asimismo, en el 
posicionamiento artístico, la presencia en que se gestionaban las creaciones era de una 
elevada carga interpretativa. Incluso en situación de no solventar un personaje, la 
ocupación escénica significaba un subrayado o potenciación del propio intérprete, con 
grandes dosis de significatividad en la presencia escénica. La densidad interpretativa que 
esto gestionaba es anulada en el código neutralidad, en el que el cuerpo se convierte en 
todo sentido, desde una intención alejada de emociones y sin embargo, en extremo cercana 
a la implicación física que cada gesto sugiere, en una situación de percepción indagadora 
que genera arte, tal y como Leonardo da Vinci realiza sus creaciones. 
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El código contenido-forma, se vincula cercano a teatralidad, a este último, se le otorgan las 
connotaciones tradicionales que son de gran desarrollo en el registro del pasado. 
Contenido-forma, se contrapone a toda la intención de la categoría presente, pero 
especialmente a los códigos más cercanos a lo formal-gestual del movimiento y su análisis, 
como podría ser diseño espacial, en cierto sentido al diseño de calidades y por descontado a 
su contrario forma-contenido.  
Entendemos por límite de contenido-forma: Un cuerpo habitado de significación como 
punto de inicio del movimiento, que ancla cada gesto a elementos de presencia explícita y 
pretendida, que se presenta e impone su personalidad en la escena, en una acción de 
movimiento que prioriza la conexión interpretativa implementada a la propia belleza 
formal del movimiento. 
Entendemos por competencia interpretativa contenido-forma: Maestría en la conexión 
intrapersonal direccionada a la conexión con el espectador y la aportación de lo propio a lo 
escénico, participando la implementación de la propia personalidad en cada contexto y 
situación interpretativa, sirviendo de apoyo grupal a través de la individualidad, cargando 
cada movimiento de significado global, artístico y comunicativo. 
Contenido-forma proviene desde la interpretación explícita de la categoría emoción 
(57,1%) y gestualidad teatral (42,9%). 
1.2. Calidad de Movimiento Pasado 
La categoría calidad de movimiento en el pasado se subdivide en calidad corporal en el 
pasado, calidad espacial en el pasado y calidad temporal en el pasado de la compañía 
Cienfuegos. La intención, es realizar una revisión de las calidades de movimiento más 
utilizadas en el pasado de la compañía y valorar las calidades de movimiento obtenidas 
tras el proceso de investigación. En dicho proceso, obtenemos como resultado una 
diversificación significativa en el número de calidades del presente de la compañía, 
directamente relacionada con la intención de contraste físico-corporal, espacial y temporal. 
La riqueza en la variedad de posibilidades al movimiento indagada en el nuevo lenguaje, 
indica que las intenciones artísticas de la investigación han sido obtenidas, ya que como 
resultado de la revisión y análisis crítico del tipo de movimiento desarrollado por la 
compañía se obtiene un uso prioritario de calidades de movimiento fluidas, sostenidas y 
levemente articuladas, posteriormente en la categoría presente, referimos diversidad de 
calidades que amplían las establecidas al respecto del pasado. 
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Al referirnos a calidad de movimiento en el pasado, entenderemos calidades corporales de 
carácter fluido y sostenido, que priorizan un sistema muscular y de fuerzas, en 
funcionamiento que oscila desde la eutonía a la ejecución muscular justa. Desde la 
musculatura profunda de sostén al total abandono al peso. Las contracciones musculares 
súbitas, son minimizadas y por la tanto también lo es la fuerza explosiva. El espacio se 
ocupa desde una fisicalidad rotunda y de gran volumen espacial, por lo que el cuerpo 
gestiona grandes gestos en una ocupación máxima del espacio escénico, que presuponen 
una recuperación para volver a iniciar. El tiempo corporal, se desarrolla desde caracteres 
ligados y mantenidos, en una unidad física lógica a la liberación de peso y su 
recuperación. Es decir, un cuerpo a la escucha de la finalización de caída, de cualquiera de 
sus partes, para hacer evolucionar idéntico movimiento. Como si de un tentetieso se 
tratara, el cuerpo no regresa hasta que no llega al punto final-gestual que indica retorno. 
Las principales relaciones de esta categoría son resultado del uso corporal, en definición de 
virtuosismo que indica no hacer para obtener, minimizar para resolver máximos, y dialogar 
en equilibrio. Carácter orgánico y eutónico, están a la base del cómputo global de los 
códigos reseñados en organicidad para espacio y tiempo. En este sentido, las variables 
corporales han adjetivado y construido el diseño espacial y temporal, ya que desde una 
verdad de lógica cuerpo-física, la autenticidad espacial y temporal es la resultante, un 
espacio libre, amplificado y catalogado en su ocupación escénica-global, ya que el cuerpo 
se habita para vivenciar espacio-global, y el tiempo es el resultado de ritmos y pulsos 
respetuosos a impulsos iniciados, a su naturaleza de desarrollo, por lo que devienen en 
cierta unidad temporal. 
Tabla 19. Comparativa calidades de movimiento categoría pasado y presente 




CALIDADES DE MOVIMIENTO PRESENTE 
(CONTRASTE) 
Calidad Corporal  Cal. Fluida 
Cal. Sostenida 
 





Cal. Disociada Corporal 
 Calidad Espacial  Cal. Global Excéntrica 
Cal. Global Concéntrica 
 Calidad Espacial  Cal. fragmentada s/p 





Cal. Disociada Espacial 
Calidad Temporal  Cal. Ligada  Calidad Temporal  Cal. Acentuada 
Cal. Disociada Temporal 
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 1.2.1. Calidad corporal pasada 
Interpretamos como calidad corporal pasada aquellas afirmaciones de los/las bailarines/as 
que indican mayor incidencia en los requerimientos físico-corporales que en lo referente a 
un dominio técnico espacial o temporal. Englobando referencias a la calidad de 
movimiento fluida y sostenida, prioritariamente. Se relaciona por tanto, con los códigos 
que abordan la gestión corporal directa, como fisicalidad eutónica y organicidad. El código 
límite corporal en el pasado y riesgo pasado, son referentes que aglutinan las descripciones 
mencionadas. La base de la reflexión se simplifica indicando que si sometemos cualquier 
gesto a su máxima expresión obtenemos la propia técnica de ejecución. Como ejemplo, si 
solicitamos a los intérpretes el máximo salto que puedan gestionar, de las reflexiones sobre 
su inicio y finalización, obtenemos buena parte de la técnica de salto, en fase de empuje y 
en fase de recepción. La siguiente figura explicita la relación de la acotación corporal, en su 
repercusión de calidades corporales, y ambas, sostenidas y gobernadas por intenciones 
límites que arriesgan cada gesto, con la intención final de obtener informaciones técnico-
dancísticas. 
 
Figura 27. Calidad corporal pasada 
La movilización corporal en el pasado de la compañía, consiste en componentes 
musculares de fuerza y resistencia media y movilidad articular elevada. Lo cual, está a la 
base del lenguaje de movimiento obtenido. 
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No obstante cabe una lectura interrelacionada, que indica que si a los requerimientos 
corporales le sumamos un tiempo corporal ligado y un espacio cercano global excéntrico, 
obtenemos el adjetivo de movimiento fluido y sostenido en su fisicalidad preponderante. 
La organicidad del movimiento subordina en términos generales al espacio y al tiempo, que 
se obtienen como reacción a la prioritaria acción corporal. 
 1.2.1.1. Calidad fluida 
Se han interpretado unidades de significado como: 
Solo de María 83/673. Creado a partir de imágenes e inercias de búsqueda de 
movimiento. Movimiento muy en línea, ataque y sostenido. Muchos puntos y 
seguido en el espacio contrastan con el fluido interminable de movimiento anterior 
de Cienfuegos. (Yoshua_6_agosto) 
Fluir es un adjetivo de movimiento que ha sido muy desarrollado en las composiciones que 
la compañía tiene en repertorio. Como calidad de movimiento cercana al entendimiento 
temporal ligado, y conscientes de la inherente vinculación del movimiento en sus factores 
de cuerpo, espacio y tiempo, se define como corporal, por las dificultades expuestas por los 
intérpretes sobre el dominio de elementos como desplazamiento o desequilibrio (ligado) en 
mínimos de acción corporal. Cuando es la fuerza muscular, en máximos o mínimos, la 
percepción indicada por los/las bailarines/as, interpretamos como de mayor dificultad en su 
uso corporal, que en lo espacial y/o temporal. La calidad fluida presenta, a efectos de esta 
investigación y del pasado de movimiento en Cienfuegos, un espacio cercano relativamente 
amplio y de grandes acciones gestuales que se reformulan en intergesto diluido. Así 
mismo, la intención de búsqueda de acentos, aconsejan delimitar calidad temporal 
acentuada en el presente de Cienfuegos, la reflexión sobre el pasado nos indica calidad 
ligada, al mismo tiempo observamos ligar en otras tantas calidades que sin embargo se 
diferencian de la percepción fluida.  
Fluir, supone una calidad tan estable en sus preceptos que cabe el interrogante de si es 
posible contemplarla dentro de los parámetros otorgados a artificio. Si realizamos este 
interrogante a cada calidad aportada, se pueden entrever posibles caminos. La calidad 
fluida sin embargo, dificulta un planteamiento artificial sin desmantelar su sentido, ya que 
se trata de una calidad asociada a la suavidad, incluso a la salud, y motivada por lecturas de 
movimiento-justo que posicionan fluir como máximo referente de organicidad. 
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El movimiento fluido conlleva lecturas de enseñanza-aprendizaje de imprescindible 
adquisición, que la han convertido en una de las calidades con mayor presencia en las aulas 
de danza contemporánea, lo que justifica la verbalización directa y explícita, realizada por 
los/las bailarines/as participantes en la indagación. Como calidad paradigmática de la 
organicidad, confía la capacidad de movimiento al sistema óseo y articular, y se define a 
nivel corporal, desde la continuidad permanente, de forma que incluso en situación de un 
movimiento en pausa, la imagen a gestionar es de permanencia perceptiva a dicho 
movimiento.  
A nivel espacial, nos referimos a la inquebrantable continuidad de las formas nacidas, 
derivando a finales que se deben transformar en el gesto siguiente, por lo que presenta una 
proyección del movimiento que indica un permanente inicio, desde que originamos el 
gesto, somos conscientes del subsiguiente inicio, llevando el gesto a esta finalidad de 
transformación. Por lo tanto, los finales de movimiento se convierten en indisolubles 
inicios, de ahí gran parte de sus connotaciones artísticas y la inexistencia de acentos en 
masculino, directamente en consonancia con los inexistentes finales.  
Las categorías pasado y presente, surgen desde la intención de cambio del lenguaje de 
movimiento en Cienfuegos, si el pasado ligaba, precisábamos explorar acento. Como ya 
hemos reseñando, la calidad de movimiento fluida, se define cercana a una calidad de 
movimiento ligada, a este respecto, ha sido diferenciada debido a que al explorar, 
delimitamos numerosas posibilidades de acento físico y espacial, que quedan relacionadas 
a una u otra calidad, por lo que precisamos reseñar acento Vs. ligado con independencia.  
A la vez, nos era preciso un mayor colorido muscular para permitir una gestualidad de 
mayor contraste, lo cual, junto a la intención de cuerpos que llevan la construcción del 
movimiento a sus límites físicos, nos indica como resultado, un orden de calidades de 
movimiento corporales, que progresan de menor a mayor implicación muscular. Los 
intérpretes del proceso de investigación señalan la calidad fluida y articulada como de 
menor incidencia muscular.  
Si llevamos esta calidad a su entendimiento de límite físico, cada gesto debe orientarse a su 
próximo inicio, aquellos movimientos que indican desplazar, desequilibrar y/o caer, deben 
ser en primer lugar amplificados, ya que nos comprometemos a la máxima fisicalidad. Tras 
amplificar el desplazamiento, el desequilibrio o la caída, los recibimos para reconvertirlos 
en otro gesto, sin marcar un final físico.  
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Por lo que las principales dificultades técnico-corporales suceden a nivel de respuesta 
corporal en el enlace gesto a gesto, debiendo poseer un gran dominio del centro (liberar-
recuperar), y de la recepción-flexión para reconducir sin golpear, así como de un cuerpo 
elevadamente disponible sobre todo en lo que a herramientas de propiocepción se refiere, y 
con un uso orgánico avanzado en su capacidad de diálogo. 
Entendemos por límite de calidad fluida: Un cuerpo prevenido al inicio gestual y hábil en 
el dominio del final gestual que presupone la técnica de recepción en los parámetros de 
organicidad y su binomio biomecánico-físico. 
Entendemos por competencia de calidad fluida: Excelencia en la ubicación corporal 
orgánica, perceptiva a la reconversión de la acción física en un continuo inicio gestual 
diluyendo cada finalización, con dominio de los requerimientos técnicos que inciden en 
dirección, impulso, proyección y recepción gestual. 
Fluir es la única calidad de movimiento destacada en el análisis del pasado de la compañía 
de danza de Cienfuegos en un 57,1% de significaciones explícitas, junto al 28,6% otorgado 
a la organicidad del movimiento.Opuesto a su vez, a un presente de movimiento en 
percepción cortante (57,1%) y geométrico. Movimiento presente en el que se minimiza 
toda acción corporal que pueda asemejarse a un movimiento continuo, permanente y de 
justo uso muscular. 
 1.2.1.2. Calidad sostenida 
Entendemos por calidad de movimiento sostenida, aquella que el cuerpo ejecuta en un tono 
muscular medio y mantenido, que permite sostener las extremidades y los diferentes 
segmentos corporales en sus posibilidades distales, incorporando requerimientos técnicos 
como el volumen y la densidad del movimiento. La resistencia con la gravedad es 
intencionada y consciente por lo que las cadenas musculares utilizadas se amplifican.  
Parecida a la calidad de movimiento fluida en el carácter ligado, no obstante, no precisa 
que el viaje intergesto sea diluido, ya que prioriza los finales enlazados. Ambas calidades 
comparten múltiples elementos en común, y se diferencian en el color muscular que 
nuestro cuerpo adquiere para ejecutar sosteniendo, al priorizar mayor uso del sistema de 
palancas de nuestra conformación ósea, el cuerpo total, se percibe de forma global al 
implantar el movimiento, el comportamiento distal subraya las alineaciones y 
compensaciones en la ejecución.  
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La calidad sostenida favorece un tiempo corporal denso, que remarca enlazando cada punto 
por el que el cuerpo viaja, en una vivencia permanente y subrayada del recorrido y volumen 
que gestionamos, así como del aire que empujamos, como si ejecutáramos sumergidos en 
agua, en uso preponderante de energía potencial al movimiento y minimización de la 
energía cinética liberada. Sostener el movimiento, indica si lo llevamos a su más pura 
acotación, imposibilidad de desequilibrios y de liberación energética en términos de libre 
peso y caída, así como suspensiones por cuanto presuponen instantes de gravedad cero. El 
cuerpo se sostiene por tanto, desde su alineación de equilibrio dinámico en bipedestación.  
La certeza de un pasado en un lenguaje de movimiento sostenido, y la búsqueda de 
contrastes futuros, ha repercutido por una lado, en calidades de movimiento que serán 
detalladas próximamente como la retenida (un paso más allá por exceso) y la articulada 
(por defecto), y por otro lado idéntica reflexión está en el soporte de la progresiva 
amplificación de fuerza a cada calidad inserta en el código calidad corporal presente. Lo 
cual, significa a su vez, una valiosa reflexión física por parte de los intérpretes, al respecto 
de su acción muscular, articular, de fuerzas etc, a cada gesto y dentro de un diseño de 
movimiento. Su incorporación en la categoría corporal se debe a unidades de significado 
que inciden en el uso muscular como: 
Entiendo diferencia entre: Resistencia sostenida, con tono muscular alto donde la 
movilidad está muy limitada. Resistencia fluida, en un tono muscular medio donde 
hay menos oposición al movimiento. (Yoshua_10_agosto) 
Uno de los interrogantes que plantea esta calidad, se refiere a su temporalidad ¿Es posible 
ejecutar sostenido en velocidad, o deberemos asimilarlo al tempo de adagio? 
Entendemos por límite de calidad sostenida: Un cuerpo capaz de vivenciar el recorrido 
desde la densidad que otorga la vivencia de cada sección del gesto, en una tonicidad media 
y mantenida que resiste la gravedad para permitir las posibilidades de elevación de las 
extremidades, en comportamiento distal de fuerza resistencia.  
Entendemos por competencia de calidad sostenida: Excelencia en la percepción del 
recorrido del gesto en el área volumétrica-kinesfera, del aire que empujamos y el volumen 
gestionado, con permanente dominio del movimiento desde centro y de los empujes 
precisos para la elevación de segmentos. 
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Sostener se desarrolla a través de diferentes categorías, de entre las cuales destaca decelerar 
(37,5%), suspender la energía (25%), prolongar y retener (12%), en el proceso de 
indagación se verbaliza cercano a secante (12%). 
 1.2.2. Calidad espacial pasada 
En la calidad espacial pasada del lenguaje de movimiento en Cienfuegos se han encontrado 
prioritariamente gestos que presentan un recorrido gestual de gran extensión en la kinesfera 
y repercutidos al espacio escénico, en un trazo de movimiento que mantiene rasgos de 
densidad gestual y en proyecciones del movimiento que permiten y potencian, con la 
suspensión, la muerte natural de dicho gesto (como indica la imagen de un tentetieso, que 
no precipita la acción) o bien diluyen el gesto hasta enlazarlo con el posterior. Son 
secuencias de movimiento, que enlazan los gestos desde el apoyo bipodal, haciendo uso del 
rond de jambe o enlace entre gesto por arrastre, en una continuo transferir el peso de uno a 
dos pies, recibiendo con óptima flexión de rodillas y en una ejecución coherente al rigor 
técnico del máximo peso, apoyo y recepción progresiva. En el pasado de Cienfuegos Danza 
los movimientos resultan relativamente simétricos y de funcionamiento bilateral, ya que si 
se moviliza un brazo se mueve a la vez en dirección, forma y fuerza la extremidad restante 
en comportamiento de intención simétrica. Indicamos a su vez, movimientos de corte 
global con gran aprovechamiento de cada impulso efectuado, movimientos relativamente 
explosivos (teniendo en cuenta que no hay uso de fuerza máxima) y de carácter global 
excéntrico, es decir, todo el cuerpo funciona a una para movilizar, se desplaza, se transfiere 
el peso y se vuelve a comenzar.  
El emplazamiento físico respetuoso y equilibrado que se vivencia desde el cuerpo en 
organicidad, delimita la autenticidad espacial del mismo, ya que no parece verdadero 
ocupar un espacio agresivo, o de ruptura, sino desde una conversación fructífera y pausada, 
en la que se propone y escucha en mensajes de parecido sentido e incluso envergadura, y 
donde no tiene cabida gestos, movimientos, fuera del global comunicativo y de la 
atmósfera iniciada. Recordamos no obstante, que la significación otorgada al espacio que 
construye la organicidad, ha de ser nuevamente entendida desde el análisis del lenguaje 
corporal que la compañía de danza de Cienfuegos desarrolla en su trayectoria coreográfica, 
por lo que no se descarta, que idéntica categorización pudiera derivar en planteamientos 
espaciales de elevado diseño en las formas especiales cercanas que crean. La pretensión es 
generar una verbalización del movimiento coherente y a su vez justa al contexto de la 
compañía en la que se desarrolla la investigación.  
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El movimiento continuo (28,6%), las curvas (15%), la escasez de contrastes (42,9%), así 
como la gestualidad teatral (42,9%) indican el diseño espacial en que se sustenta el registro 
pasado de la compañía, frente a movimiento cortante (57,1%), geometría (42,9%) y riesgo ( 
42,9%) detectado en el presente. 
 1.2.2.1. Calidad global excéntrica 
Frase de Yoshua-Leti de proporciones 193. Sobre texto de pagina 218 del libro de 
Leonardo da Vinci, el sabio, el artista, el pensador. Sobre gestualidad concéntrica y 
excéntrica. (Yoshua_12_agosto_grupo) 
Incorporamos en la calidad global excéntrica que caracteriza el pasado lenguaje de 
movimiento en Cienfuegos, el uso espacial de la kinesfera en movimientos que se 
desplazan en el eje de coordenadas en amplitudes máximas, optimizando las leyes físicas 
del movimiento. Las coordenadas recorridas en el eje, se enlazan con cambios de peso por 
arrastre o transferencia, el movimiento queda pues configurado como un continuo enlace 
intergesto, de forma ligada y prioritariamente en curva. El código detalla la característica 
de global, por el funcionamiento simétrico y al unísono de los segmentos corporales y 
excéntrica por el tratamiento en permanente apertura corporal.  
Si aunamos el dominio propioceptivo de nuestra conformación anatómica y sus 
posibilidades, a los rigores técnico-dancísticos, que pronuncian entre otros, peso, centro, 
apoyo, dirección, volumen, con elementos como carácter, composición y momentos de la 
fuerza, la masa, el rozamiento y la energía, si además priorizamos sobre la vivencia de 
movimiento más allá de la forma final que adquiere el mismo, entonces nos ocuparemos en 
un continuo, desplazar masa, peso. Si lo que pretendo es desplazar mi masa me expando, si 
el objetivo es continuar en esa vivencia de continuidad me cierro, el enlace más lógico a 
todo ello es la recepción de trayectoria circular, para volver a lanzar el cuerpo, su masa y 
peso. 
Entendemos por límite de calidad global excéntrica, un cuerpo con dominio perceptivo de 
su conformación anatómica, en variables técnicas que priorizan el movimiento más allá de 
la forma final obtenida, gestionando peso, centro, apoyo, dirección y volumen, en gestos de 
amplitudes máximas, con enlaces y cambios de peso por arrastre o transferencia de forma 
continua y ligada. En un trabajo de apertura corporal en optimización y de la lógica de 
elementos como carácter, composición y momentos de la fuerza, la masa, el rozamiento y 
la energía, de forma que se posibilita un permanente lanzar masa, peso, cuerpo en apertura. 
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Entendemos por competencia de calidad global excéntrica: Maestría en la gestualidad de 
máxima expansión corporal, en movimientos de apertura que se configuran en grandes 
desplazamientos, mostrando excelencia en la ocupación espacial total de la masa tangible a 
movilizar, así como en el volumen desplazado y su consiguiente recogida en enlaces de 
continuidad considerable que filtran los impulsos iniciados para reconducirlos en nuevas 
acciones excéntricas. 
Energía de percepción excéntrica es reseñada en el 14% de significados explícitos y 
vinculada a tareas de expansión gestual en amplio desplazamiento (28,6%). 
 1.2.2.2. Calidad global concéntrica 
Como lógica reacción a la expansión del movimiento encontramos en el pasado lenguaje de 
Cienfuegos la recepción del mismo. Para poder explosionar la totalidad o gran parte de 
nuestra herramienta corporal, es necesario favorecer la dirección de recogida. Indicamos 
global por su carácter simétrico en relación a la forma que cada miembro adquiere al 
movilizar y concéntrico por la dirección de cierre. Por lo que este código rescata las 
implicaciones técnicas de su predecesor, de forma que se construye en vinculación al 
anterior.  
Además de su origen vinculado cercano a la recepción gestual, en el proceso de 
investigación, indagamos las posibilidades de un cuerpo en dirección de recogida hacia la 
línea media, resultando un trabajo dificultoso por las propias limitaciones físicas de cierre, 
por lo que decidimos ampliar la búsqueda desde posibilidades de cierre de segmentos más 
allá de la habitual dirección sobre la línea media de nuestra herramienta física. Algunas 
frases de la creación coreográfica final 1,618... da Vinci presentan señas de esta búsqueda 
concéntrica.  
La búsqueda concéntrica nace como resultado de la propia valoración o análisis crítico del 
movimiento pasado, ya que al reflexionar, sobre la tipología de movimiento empleada, 
sucede de forma inmediata la característica excéntrica, en un entendimiento de permanente 
inicio de movimiento. Por el contrario, las características concéntricas no son desarrolladas 
de forma explícitamente consciente en el lenguaje de movimiento de Cienfuegos, 
significando de alguna manera un gesto técnico-corporal de recepción. Por lo que, 
detectada la característica de movimiento en apertura, decidimos reflexionar sobre su 
contrario. 
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Al mismo tiempo, indicamos, que la propia indagación elaborada a este respecto, podría 
resultar incongruente en relación a lo que organicidad significa, ya que recibir el 
movimiento en dirección concéntrica cercana al centro de gravedad, es una acción 
respetuosa al equilibrio del cuerpo, y la consecuencia lógica de haber realizado una 
apertura. Sin embargo, el cierre sobre otros segmentos posibles, incide (en sus múltiples 
interpretaciones) sobre un uso, sobre todo articular, de dudosa lógica corporal.  
En idéntica categoría, reseñamos la calidad global concéntrica como seña de identidad 
prioritaria de los gestos en calidad de ataque, ya que si queremos imprimir a una acción-
gesto a la mayor velocidad gestual y total, y con la máxima e inmediata imprimación de 
fuerza y por tanto, de contracción muscular, la tarea de recepción física supone la clave de 
su ejecución técnica-límite. Es decir, la detención de un gesto en calidad de ataque, y por 
tanto elevadamente cargado de velocidad e implicación de masa corporal, es sumamente 
compleja, por lo que resulta conveniente recibirlo cerca de nuestro centro de gravedad, que 
al tiempo, tratará de acortar distancias al suelo en pro de la mayor estabilidad, y por tanto 
en una gestión concéntrica. A la par, son acciones que parecen duplicar la capacidad de 
ataque, ya que la dirección que todo el cuerpo inicia es clara y no se dispersa, como podría 
suceder en un gesto excéntrico en calidad de ataque.  
Calidad global concéntrica se sitúa como referente del análisis del lenguaje de movimiento 
que define el pasado de la compañía, donde hay una preponderancia de los gestos globales 
excéntricos que se cierran por y para su recepción, realizando enlaces por arrastre y 
explosiones de movimiento de elevado desplazamiento, en una forma simétrica y global (se 
priorizaba el desplazamiento antes que la forma que este adquiría). Detectándose acciones 
concéntricas, necesarias por la propia característica de apertura e incluso por la necesidad 
de recogida para el trabajo de la técnica de suelo que la compañía ha realizado, tanto para 
estar y evolucionar por el suelo, como para salir y entrar al mismo.  
Entendemos que la calidad global excéntrica y concéntrica deben ser nuevamente 
contextualizadas a su potencialidad para definir el movimiento del pasado de la compañía 
de danza de Cienfuegos, sustentado en la prioridad de movimientos que invaden el espacio 
y por tanto de gran recorrido y expansión. Análisis pasado que nos deriva a indagar sobre 
nuevos caminos que inciden en el gesto-forma detenido en la kinesfera. No obstante, 
acontecen interrogantes al respecto de contemplarlas en idénticos parámetros que los 
otorgados a fluir y/o sostener. 
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Entendemos por límite de calidad global concéntrica en organicidad: Un cuerpo con 
dominio de los valores de recepción y final de la acción-movimiento, en sus repercusiones 
de peso, masa direccionada de forma concéntrica en carácter y composición de la fuerza, la 
masa, el rozamiento y la energía, en una vivencia consciente de recepción de movimiento, 
cercano a nuestro control gravitatorio. 
Entendemos por competencia de calidad global concéntrica en organicidad: Maestría en las 
tareas de recogida y cierre sobre la línea media de nuestro cuerpo y por ende de nuestro 
centro de gravedad en dirección imantada al suelo, haciendo un uso óptimo de la técnica de 
recepción en su gestión de apoyos, pelvis neutra, valoración de peso al recibir, y alineación 
de segmentos corporales que aseguren la máxima estabilidad de una acción que se dirige 
hacia nuestro centro de recepción. 
Energía concéntrica es reseñada en el 14% de las indicaciones de los intérpretes, 
vinculándose al propio desplazamiento en tareas de recepción gestual (28,6%), desde la 
vinculación cuerpo-espacio se indica cercano a desplazamiento espacial (44,4%), y al 23% 
de significado explícito desde idénticos dominios. 
 1.2.3. Calidad temporal pasada 
Los datos que los/las bailarines/as han volcado en el proceso de investigación, aportan 
informaciones sobre la percepción temporal de su cuerpo en cada secuencia de movimiento 
explorada. Lo cual, nos aporta una temporalidad corporal más que sonora, focalizada sobre 
las dificultades que el cuerpo presenta para generar acentos, contrastes, enlaces y/o 
velocidades. En este sentido se han señalado unidades de significado como: 
Necesidad de velocidades que no caigan en una rutina de tiempos. 
(Yoshua_5_agosto) 
El material genera en el observador la apreciación de un discurso más interno, 
presente, es consciente de una narrativa más abstracta (algo sucede). Aparece en esa 
narrativa una musicalidad propia del movimiento, a su propia necesidad. 
(Yoshua_6_agosto) 
En las reuniones previas al trabajo en campo concluimos que el tiempo corporal generado 
en las producciones de la compañía resultaba uniforme y que debíamos tender a 
movimientos y secuencias de movimientos con elevados matices y contrastes. Unidades de 
significado como la que se expone ejemplifican la búsqueda: 
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Cae de todos modos en un tempo regular que acaba aburriendo. La importancia del 
tempo en el discurso. Modular el tempo, tanto por necesidades rítmicas-velocidades 
o por lecturas interpretativas, separadas y a la vez indivisibles. (Yoshua_7_agosto) 
Velocidad, tempo y contraste han sido explorados desde numerosas pautas de 
improvisación y búsqueda que nos han permitido concluir con derivaciones como contraste 
corporal, espacial y temporal. Nuevamente el camino que hemos realizado es motivado por 
la provisional negación del movimiento en que la compañía solventaba sus producciones. 
De la movilidad en una gama de colores cálidos (reflejo del pasado lenguaje) a la necesidad 
del sencillo y rotundo paso del blanco al negro que permite el contraste como permanente y 
agitada oposición. 
 1.2.3.1. Calidad ligada 
Explicitamos la calidad prioritaria de tiempo corporal en la que Cienfuegos establece su 
sello de movimiento en el pasado, como calidad de enlace entre gestos, que se ha 
englobado bajo el código de calidad ligada y que cobra especial relevancia al generar 
aquellas calidades temporales denominadas como presente en Cienfuegos. Las semejanzas 
con la calidad de movimiento fluida y sostenida, ya han sido referenciadas, en ambas, se 
precisa un enlace gestual de carácter ligado, no obstante gran parte del proceso de 
investigación consistía en la necesidad de búsqueda de acentos físicos, que motia que 
los/las bailarines/as expresaran, en los instrumentos de recopilación de datos planteados, 
percibir o no acento en el movimiento que a su vez minimice el carácter ligado detectado 
en el pasado. Así mismo, la búsqueda de un mayor contraste físico, de movimientos 
contrarios en sentido, definición y naturaleza, propicia un discurso con numerosas rupturas, 
las cuales son interpretadas como un final y en ocasiones, como un acento.  
El carácter ligado es seña de identidad de los diez años de producción de la compañía y a 
su vez, se puede asimilar a ciertas calidades y es descartada en otras tantas, de forma que, 
se indica ligado por significar leit motiv de la gestualidad del pasado, y se indica acento 
como nueva búsqueda. A colación, se entiende ligado, como resultado de contraponer 
acento y contraste, es decir, surge por oposición a la búsqueda prioritaria del lenguaje 
pretendido. Por último, se entiende que resulta independiente y a la vez relacionado con 
aquellas calidades que la pudieran contener, ya que aunque calidades como fluida, 
sostenida o articulada presuponen ligar gesto a gesto, el carácter y el tipo de ejecución que 
gestionan es elevadamente diferenciado.  
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En este sentido, los/las bailarines/as del proceso indagador resaltan el propio término sin 
dar indicación de cualquier otra adjetivación, por lo que, a efectos de la codificación, se 
interpreta como calidad de movimiento ligada. En este sentido, entre las calidades de 
movimiento destacadas en la categoría presente, reflejan temporalidad ligada, la calidad 
fluida y sostenida (que provienen de la organicidad y por tanto de pasado), la calidad 
articulada, la calidad retenida, y la calidad opuesta, efectúan un enlace intergesto:  
- Calidad Fluida: ligado continuo. 
- Calidad Sostenida: ligado sostenido 
- Calidad retenida: ligado retenido. 
- Calidad articulada: ligado articulado. 
- Calidad opuesta: ligado consecutivo, simultáneo. 
Entendemos por límite de calidad ligada: Un cuerpo perceptivo a la unión gesto a gesto, 
en cualquiera de los matices y sentido que pudieran derivarse del mismo hecho y de la 
naturaleza del movimiento, en un discurso interno que proporciona una musicalidad que 
impone continuidad melódica. 
Entendemos por competencia de calidad ligada: Maestría en el tiempo corporal que 
gestiona enlaces de unión gesto a gesto, percibiendo la permanente disolución de los 
finales de acción en cualquiera de los caracteres que se le otorguen a la naturaleza de cada 
gesto. 
Los intérpretes del proceso de indagación indican escaso contrate para definir el pasado 
registro de la compañía de danza (42,9%), así como mínimos cambios de tempo y 
movimiento continuo (28,6%). 
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 4.2.2. La Codificación del Presente en Cienfuegos: Artificio 
En la siguiente tabla se muestran las principales necesidades de investigación, detectadas 
tras el análisis realizado sobre las características del lenguaje de movimiento (pasado) 
utilizado en la compañía de danza. La confrontación de pasado y presente se completa y 
enriquece tras cada fase del proceso de investigación realizado. De esta forma, desde el 
comienzo verbalizamos la rutina y previsión del movimiento (pasado) en Cienfuegos 
Danza, tras las fases de trabajo en campo y la interpretación de datos, podemos determinar 
causas de dicha rutina y acciones para remediarla. 
INTENCIONES DE LA CODIFICACIÓN DE DATOS 
REVISIÓN Y ANÁLISIS CRÍTICO:  PROPONEMOS: 
 
 1. Monotonía en la gestualidad: 
Movimiento previsible. 
1.1. Causas de uso corporal puro 
*-.Organicidad, 
*- Fisicalidad eutónica 
 
 
Una relación física más extrema. 
*- ORGANICIDAD    
 
Organicidad en carga  vs ruptura 
ARTIFICIO 
1.2. Causas de uso corporal dinámico  
*- Unidad  Mayor rango de contraste corporal 
*-Unidad-----contraste  
*-Velocidad media mantenida Mayor rango de contraste temporal 
2. Preponderancia del plano horizontal 
Suelo. 
Preponderancia de la Vertical 
Del riesgo al límite. 




















Calidad global excéntrica 
















Calidad global excéntrica 






Diseño espacial  
Pasado 
 
Figura 28. Intenciones de la codificación de datos 
Las reflexiones obtenidas sobre el pasado lenguaje de movimiento nos ayudan a 
contextualizar y entender el desarrollo que presentamos a continuación y que describe el 
cambio pretendido que hemos denominado presente de Cienfuegos Danza tal y como 
muestra la siguiente tabla:
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2.1.4.1. Contraste corporal 
2.1.4.2. Contraste espacial 
2.1.4.3. Contraste temporal 
2.1.4.4. Contraste calidades 
2.1.5.Fisicalidad máxima 
2.1.6. Vertical. 
2.1.7. Artificio carga 
 
2.1.8.Velocidad máxima 2.1.8.1. Velocidad gesto 
2.1.8.1.1. Velocidad múltiple 
2.1.8.1.2. Velocidad media 
2.1.8.1.3. Velocidad alta 
2.1.8.2. Velocidad desplazamiento 
2.1.8.2.1.Velocidad múltiple 
2.1.8.2.2. Velocidad media 
2.1.8.2.3. Velocidad alta 
2.1.9.Virtuosismo-pre 
2.1.10. Diseño calidades 
2.1.11. Nuevo registro 
2.1.12. Límite corporal-pre 
2.1.13. Cuerpo segmentado 
2.1.14. Límite calidad-pre 





















2.2.1. Calidades Corporales  2.2.1.1. Cal. Fluida 
2.2.1.2. Cal. Articulada 
2.2.1.3. Cal. Sostenida 
2.2.1.4.Cal. retenida 
2.2.1.5. Cal. ataque. 
2.2.1.6. Cal. disociada corp 
2.2.2. Calidades Espaciales 2.2.2.1. Cal. fragmentada s/p 
2.2.2.2. Cal. fragmentada c/p 
2.2.2.3. Cal. Sacudida 
2.2.2.4. Cal.afilada 
2.2.2.5 .Cal. secante 
2.2.2.6. Cal.opuesta 
2.2.2.7. Cal. Fugada 
2.2.2.8. Cal. disociada esp 
2.2.3. Calidades Temporales  2.2.3.1. Cal. Acentuada 
2.2.3.2. Cal. disociada temp 
Leyenda: Cal. Significa Calidad. Pre. Indica presente 
Mencionadas las repercusiones de los diez años de creación coreográfica que englobamos 
bajo la denominación de organicidad, indicamos las principales conclusiones sobre las 
modificaciones de movimiento que denominamos presente de lenguaje de movimiento en 
Cienfuegos y específicamente artificio. Nuevamente interpretamos las informaciones 
valorando la explicación de lo realizado, así como la aproximación a los requerimientos 
técnicos y las competencias pedagógicas que se derivan.
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 2.1.1. Artificio  
Contextualmente, entendemos por artificio aquellas indicaciones de los/las bailarines/as del 
proceso investigador que indican en general, dificultad en la ejecución del movimiento. La 
equiparación global de artificio con dificultad, no debe ser considerada en el contexto de su 
opuesto organicidad, sino como denominación útil que orienta la nueva búsqueda, ya que la 
intención principal de la investigación es la indagación sobre materiales que nos resultaran 
alejados de lo que habitualmente la compañía había realizado. Concebíamos que nos 
resultara un material de movimiento “extraño” corporalmente y asumimos como un gran 
reto, materiales coreográficos que nos plantearan dificultad. Los motivos por los cuales un 
material pudiera resultar dificultoso son múltiples. Gran parte de los retos de un material de 
movimiento están reflejados en codificaciones posteriores como diseño espacial, diseño de 
calidades, calidades combinadas, fisicalidad extrema y límite corporal, entre otros.  
El código artificio delimita que el material es óptimo (siempre en relación al contexto y a 
las pretensiones de la investigación) por motivos que son diversos, en ocasiones los/las 
bailarines/as explican el por qué y en otras ocasiones queda incierto, pero se evidencia que 
el material resulta muy elaborado o matizado.  
Creo que el estilo de movimiento puede resultar difícil de interiorizar en el cuerpo, 
porque en ocasiones se interrumpe la inercia natural. (Arantxa_lunes 
_17_agosto_grupo) 
Artificio surge como una orientación o guía sobre las percepciones físicas que debemos 
favorecer, incluso es un aviso de estado corporal inquieto, aquellas secuencias 
coreográficas bondadosas al cuerpo, al espacio y al tiempo, quedan provisionalmente 
excluidas. En este sentido, se opone contextualmente a organicidad, con numerosos 
matices ya que nos referimos como imagen y metáfora a la no priorización y subrayado 
sobre los elementos de la lógica corporal estudiada e integrada en la ejecución. No 
obstante, no es tanto oponernos a la organicidad como hacerla evolucionar, considerando 
además que los intérpretes que indagan y exponen sus vivencias emanan una técnica 
corporal orgánica. Ambas características madre, pasado-presente, orgánico-artificial, han 
acercado el código que nos ocupa hacia un diseño espacial de mayor complejidad, ya que si 
iniciamos un movimiento y la consigna es no dejarlo continuar hacia su lógico fin, 
entonces prioritariamente rompemos en otra dirección (espacio), para lo cual, recargo mi 
cuerpo de nuevos e inmediatos impulsos (cuerpo), y esto repercute en una “sorprendida” 
sonoridad (tiempo).  
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A modo de ejemplo, han aflorado calidades espaciales de dirección inmediata y la 
suspensión ha quedado, sin pretenderlo a priori, eliminada por “previsible”. 
Artificio incorpora pues, lecturas corporales y temporales, pero sobre todo espaciales, 
diferenciadas y evolucionadas desde el código organicidad, en un entendimiento de 
necesidad investigadora, contextualizada a la compañía y ajena a la tendencia generalizada. 
El objetivo es el movimiento y la apertura de nuevos caminos, reflejados en la 
diversificación que las calidades de movimiento han adquirido desde esta búsqueda. La 
clave es pues, un cuerpo sorprendido por continuos retos hacia el movimiento, incluso tras 
años de experiencia artístico-laboral. No obstante, se hace preciso aclarar las repercusiones 
de artificio sobre el cuerpo, y por tanto sobre la técnica-corporal de la danza 
contemporánea, de forma que, como se ha indicado: 
- Artificio es un término no acuñado en la literatura artística revisada que sucede 
contextualizado y en extremo acotado, a las intenciones de investigación. 
- Artificio debe su sentido, a la intención de evolucionar la organicidad del movimiento y 
se opone a organicidad en tanto la misma se sustenta en lo corporal y artificio redunda en 
lo espacial. 
- No se opone a las reglas de la técnica danzada, sino que apuesta por subrayar el diseño del 
espacio cercano y subordinar al mismo las dimensiones corporales en tanto pudieran ser 
potenciadas. 
Por lo que a nivel técnico y en lo relativo a peso, apoyos, alineación, centro, equilibrio, 
desequilibrio y recepción: 
- Hace un óptimo uso, eliminando el maximizar, subrayar, incidir sobre el propio contenido 
técnico y minimiza su previsibilidad. 
- Gran parte del artificio proviene del carácter contrastado pretendido, que obligan al 
cuerpo a gestionar idénticos principios técnicos en sus más alejados extremos. 
- Los principios nombrados se someten a los requerimientos de las calidades de 
movimiento propuestas en su análisis de límite físico-corporal, elemento que maximiza 
algunos principios. Véase por ejemplo, el apoyo máximo que deberemos pronunciar si 
iniciamos un gesto puro de ataque, concéntrico y desplazado. 
- A efectos de la investigación, resultan minimizados elementos de suspensión y de 
densidad en el volumen, apostando por ejecuciones más directas y aerodinámicas, lo que 
no es indicativo de vinculaciones en la exclusión de los factores mencionados. 
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En lo relativo al cuerpo: 
- No desestima la articulación, ni el sistema óseo, y se diferencia de organicidad tan sólo 
por posibles requerimientos musculares máximos, sin eliminar la minimización muscular. 
- El cuerpo se relaciona con la evidencia física, en diferente camino a la organicidad, ya 
que ésta pronuncia la relación y el artificio hace uso de la relación, sin subrayar el diálogo: 
- Desde la Estática: Implementa un uso máximo de fuerzas. 
- Desde la Cinemática: Amplifica y contrasta trayectorias y diferentes velocidades. 
- Desde la Dinámica: Uso máximo de Fuerzas centrípetas y de las Energías potencial 
y cinética. Necesarios impulsos para accionar, pero no resaltados en diálogo. 
En lo relativo a espacio: se sustenta en la decisión espacial hacia la forma, el gesto y la 
secuencia de movimiento. El dominio cuerpo que gobierna la organicidad se sustituye en 
artificio por la primacía de la decisión espacial que modifica el trato del cuerpo sin 
desvirtuar la técnica corporal ni el diálogo orgánico, y a su vez, sin subrayar tal diálogo. 
 
Figura 29. Técnica corporal en artificio y organicidad 
Es artificio el mayor exponente de la categoría presente, por lo que su delimitación 
conceptual depende del previo desarrollo de los códigos que la complementan, de forma 
que artificio se vincula de forma preponderante a nivel corporal con fisicalidad extrema y 
con un trabajo corporal de tipo segmentado. 
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Artificio es influenciado por el riesgo y el contraste, que interviene no sólo en cuerpo sino 
también en espacio y tiempo, dicho espacio, se pretende complejo. El artificio se define a 
su vez, a través de la delimitación otorgada a los límites corporales, espaciales y 
temporales, que sirven para desarrollar el virtuosismo en artificio y que además nos ayudan 
a definir las competencias técnicas a integrar. La priorización sobre el diseño espacial del 
movimiento, así como por la influencia de forma (y por tanto espacio), impone el tipo de 
gestión corporal que precisamos, ante los cuales, el máximo y diferenciado exponente es la 
potencia muscular y el contraste corporal que nos deriva a usos intermitentes de máximos a 
mínimos en requerimientos de fuerza.  
La globalidad de dicha construcción, ha favorecido una diversificación de adjetivaciones 
(calidades) sobre el movimiento, que se denominan de incidencia corporal, espacial o 
temporal como resultado de la investigación, si tomamos como referencia la comparativa 
de calidades de movimiento en el presente y el pasado de la compañía de danza. 
Entendemos por óptimo artificio, un cuerpo perceptivo al emplazamiento, modulación y 
defensa del espacio cercano variable y múltiple, que contrasta diferentes niveles y planos, 
haciendo uso de las dimensiones, y combinando direcciones opuestas y diferenciadas en sí 
mismas y en la proyección que advierten. En una globalidad elevadamente asimétrica, y 
gestionando una fisicidad que viaja de lo leve a directo o súbito, con rangos de fuerza 
muscular diversos. 
La competencia de artificio indica: Maestría en las variables espaciales de idéntico y 
diferenciado sentido, haciendo un uso óptimo del cuerpo en un espacio global complejo por 
sus opuestos y asimetría, que ajusta cada acción corpórea a los requerimientos espaciales 
previstos tanto en la forma como en la transición hacia la misma. 
Las indicaciones prioritarias de los intérpretes respecto al presente de la codificación de 
movimiento de la compañía, destacan geometría (42,9%) y movimiento cortante (57,1%), 
asimismo las líneas y el fragmento emergen en un 12% de significaciones. Las 
vinculaciones del dominio cuerpo-espacio reflejan categorías como asimetría (12%), líneas 
(23%). Al mismo tiempo, el análisis de significado explícito despliega categorías como 
proyección espacial con un 70% de indicaciones sobre alargar, y nuevamente dentro de la 
categoría recorrido emerge la línea (20%).  
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 2.1.2. Línea 
Como ya hemos indicado desde organicidad, la compañía sustentaba las secuencias de 
movimiento con incidencia prioritaria en la curva, lo que evidencia el cambio hacia la 
búsqueda de líneas en las formas. Las líneas pretendidas, surgen con facilidad en los gestos 
de la secuencia, el reto consiste en la búsqueda de la línea en el intergesto o en la forma en 
que la secuencia transita en el movimiento. 
En el pasado de la compañía Cienfuegos, hemos detallado la tendencia a enlazar gestos a 
través de curvas en arrastre (sobre todo por rond de jambe) lo cual, al instalarse en las 
secuencias de movimiento, provoca que si bien la forma generada es lineal, la monotonía 
en la configuración de la misma (tanto en forma, como en tiempo de enlace) proporciona 
una visual general de secuencia curvada y fluida. Por lo tanto, y a efectos de la 
investigación, resolvemos que para que la línea sea perceptible, se debe constituir como un 
gesto no enlazado en su proyección, es decir, el inicio y final de la línea creada debe 
gestionarse sin difuminar ni ligar con el gesto siguiente, calidades como la fragmentada sin 
proyección (s/p) 9forjan una dirección punto a punto que facilita la percepción visual de la 
línea creada.  
De alguna forma, el carácter otorgado a la línea resuelve evidencias de recorridos curvados, 
de manera que si no remarcamos la naturaleza curvada que finalmente se gestiona, 
estaremos más cerca de percibir la línea, a la vez, si acentuamos cada cierre de recorrido 
podemos obtener visualizaciones lineales, es decir, incidimos en ángulos y obviamos (en 
algunos casos) la definición infinita de toda línea.  
De esta manera, en general hay una percepción de haber obtenido un movimiento más 
lineal que en el pasado de la compañía y también entendemos que queda un largo camino 
hasta generar un movimiento lineal en todas sus vertientes, que proviene de un uso corporal 
objetivamente más versátil que el alcanzado. En este sentido, las líneas en el gesto e 
intergesto, conllevan (a efectos de la construcción efectuada) implicaciones de carácter, ya 
que entendemos que obtenemos mayor percepción de línea si eliminamos todo carácter 
natural, de forma que ejecuciones sin volumen pretendido (remarcado y explícito), ligeras 
al recorrido, y directas a su fin, proporcionan una línea visible. 
                     
9 Se diferencia la calidad fragmentada sin proyección (s/p) de idéntica calidad en movilización que proyecta 
resonancia, que reverbera una proyección de sentido concéntrico.  
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En los datos de los intérpretes del proceso de investigación emerge la categoría línea desde 
el dominio cuerpo, y no obstante linealidad desde el dominio espacio, vinculado a la 
categoría geometría. En el dominio cuerpo, se establece la calidad secundaria cortar, con 
calidades primarias como geométrico, fragmentado, segmentado, fraccionado y lineal, y 
con categorías como líneas, trayectoria corta, trazo directo y trayectoria lineal. A su vez, en 
la vivencia corporal destacamos, desplazamiento lineal (14%) y lineal (28,6%). En 
categorías de cuerpo y espacio, los intérpretes indican líneas al 23%, en categorías de 
recorrido indican nuevamente líneas (20%), en categorías de trazo perciben líneas (40%), y 
en referencia a las vivencias del presente de la compañía destacan cortante (57,1%), 
geometría (42,9%), y línea (12%). 
 2.1.2.1. Línea-gesto 
Recordando lo indicado al respecto de la utilidad hacia el movimiento de la construcción 
lineal y asumiendo que finalmente todo movimiento significa curva, se rescatan en este 
código aquellos significados que abordan la línea en cada forma que el cuerpo adquiere al 
ser movilizado, líneas en la dirección anatómica y en la dirección de movimiento, pero 
sobre todo en el recorrido, trayectoria y carácter del trazo. 
 2.1.2.2. Línea-intergesto 
Describimos aquellos significados que indican línea en la conexión intergesto, indicamos la 
búsqueda de líneas para configurar una nueva forma, incidiendo en ángulos posibles en la 
kinesfera y en la configuración de acentos y detenciones del recorrido. Las repercusiones 
de la línea en lo que a calidades se refiere, no se vinculan de manera unidireccional, aunque 
algunas calidades indagadas, permiten mayor repercusión sobre la misma que otras 
adjetivaciones efectuadas. De forma que, la calidad fragmentada sin proyección y la calidad 
afilada, son las más cercanas a conformación lineal, si bien la calidad fluida, sostenida, 
retenida, articulada y contrapuesta podrían gestionarse desde una globalidad lineal. 
Entendemos por óptima línea en artificio, un cuerpo perceptivo a las posibilidades de 
conformación lineal del sistema óseo y articular, en sus posibles direcciones anatómicas, en 
integración a las múltiples posibilidades espaciales que la kinesfera otorga en un uso 
enriquecido del imaginario referente a dimensiones, niveles, planos, dirección, recorrido, 
trayectoria y trazo, así como vértices angulares en acentuación espacial. 
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La competencia de línea en artificio, indica maestría en el uso integrado de las posibles 
conformaciones lineales del instrumento corporal en su relación espacial cercana, a través 
de visualizaciones e imaginario espacial, complejo, técnico y enriquecido. 
 2.1.3. Neutralidad 
Al definir el código del pasado de Cienfuegos Danza denominado teatralidad, hemos descrito 
algunas de las claves de este nuevo código, ya que con anterioridad, la presencia escénica en 
la compañía se trabajaba en ocasiones desde la construcción del personaje o bien en atención 
a los requerimientos que el contenido del espectáculo precisara. En general, apostabamos por 
una presencia conectada a alguna cosa, que propiciaba toda una técnica de invasión escénica 
con dominio del avance que percibe lo que abandona a cada paso. En nulas ocasiones, se 
entraba o permanecía en la escena, desde el bailarín/ina presente e implicado/a tan sólo en la 
acción-movimiento, sin significación más atrás que la propia percepción de la ejecución. 
Podemos definir este código como la escucha sin meta-significación, tan solo estar en el 
compromiso a cada movimiento, un cuerpo que se sitúa como vehículo de indagación 
científica tal y como Leonardo da Vinci se posicionaba ante el arte y la ciencia, obteniendo 
arte de la propia indagación sobre arte. Hablamos de neutralidad como estado pleno de 
sensación y vacío de intenciones previas, implicado en la percepción y conectado a cada 
riesgo asumido en la fisicalidad, comprometido a la atención, la escucha, y la capacidad de 
sorpresa. El cuerpo como vehículo de informaciones de una ejecución límite en su 
corporeidad, espacialidad o temporalidad, prevenida al riesgo y comprometida con la alerta 
corporal y la filtración de cada esfuerzo. Del cuerpo conectado sin significación previa a lo 
que vivencia-ejecuta, obtendremos la emoción que por sí misma se impregna a cada 
secuencia, con la peculiaridad de poder vaciar cada vez los estados adquiridos, para no caer 
en una carga previa al gesto, consecuencia de la contaminación emocional gestionada en la 
acción anterior. 
Entendemos por óptima neutralidad, un cuerpo conectado a los rigores corporales, 
espaciales y temporales que precisa cada gesto, dentro de la construcción-adjetivación 
global de la calidad que imprime al mismo, capaz de modular, lo que sabe a lo que percibe 
en la ejecución, que oscila entre la previsión y el vacío perceptivo, sin conexión emocional 
pretendida, más que la que se obtenga de la propia acción de vivencia gestual, vivencia que 
deberá ser abandonada, cuando la acción cesa. 
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La competencia de neutralidad en artificio indica: Excelencia en la conexión físico-
perceptiva, aislada de significaciones previas, que desde el vacío de intenciones percibe a 
cada acción-gestual, conjugando la previsión, con la vivencia, y viceversa, capaz de 
conectar, y nuevamente vaciar, la emoción obtenida del puro movimiento sin meta-
significación previa. 
La neutralidad emerge en oposición a la categoría del dominio interpretación, con 
gestualidad (42,9%) reseñada en el análisis pasado, emoción (57,1%) y teatralidad (15%). 
El análisis del dominio interpretativo que realizan los intérpretes queda otorgado a 
variables de indagación espacial, tal y como en su esencia indica el propio código 
neutralidad. 
 2.1.4. Contraste 
Al hablar de contraste nos referimos a la variación de los gestos en el movimiento tanto en 
lo corporal, como en lo espacial y temporal. Este código viene motivado por el análisis de 
las secuencias de movimiento que predominaban en el pasado de la compañía, en el que se 
detecta una monotonía visual por motivos diversos. Así que uno de los objetivos era 
generar un contraste permanente, posteriormente se trataría de evitar que este mismo 
contraste pudiera generar una nueva monotonía. 
Lo atractivo es que la afinación de los cuerpos fuera tal, que en un par de segundos 
se pudiera cambiar de tocar un violín a pasar a tocar un tambor y después un tubo 
de semillas y todo esto, en sus diferentes intensidades y velocidades que requiera el 
instante de cada instrumento. (Yoshua_7_agosto) 
En las secuencias de movimiento investigadas, reflexionamos sobre el paso directo a 
movimientos opuestos, en consonancia a la artificiosidad del mismo. Al generar los 
códigos, el contraste se fue diversificando y a aquellos comentarios de los/las bailarines/as 
donde los requerimientos de la frase le habían llevado a diferentes percepciones más 
corporales, que espaciales y/o temporales, se ha señalado contraste corporal, si por el 
contrario indicaba cambios rotundos de dirección, trayectoria, o nivel, dimensión y plano, 
entonces se ha reseñado contraste espacial, e idéntico camino, se ha seguido para codificar 
unidades de significado temporales. De forma que, es el contraste responsable directo del 
artificio, y se obtiene como oposición a un pasado de movimiento en variables de unidad.  
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El contraste, provoca en los intérpretes percepciones diferenciadas, o dificultades en lo 
corporal (si han de solicitar opuestas tonicidades, o mejor, de la máxima a la mínima 
tonicidad), dificultades en lo espacial (si han de cambiar drásticamente el sentido del 
espacio que están generando) y/o cambios de velocidad, dinámica, o carácter ligado y 
acentuado. Cuando la percepción y/o la secuencia visualizada, indica una globalidad 
construida, se entiende que tratan de contrastar dentro de una edificación de calidad de 
movimiento y por tanto, se reseña contraste de calidad. A su vez, la intención de 
movimientos opuestos, para retar cada secuencia, se relaciona con la ubicación y/o el 
detectar gestos más indicados para una u otra calidad, de forma que apoya la reflexión que 
indica categorizar calidades de movimiento por su repercusión corporal (calidad de 
movimiento corporal) o bien espacial (calidad de movimiento espacial) o bien temporal 
(calidad de movimiento temporal). La totalidad, indica un presente, artificioso y volcado en 
la previsión de diseño, que a su vez, se define por el tipo de diseño gestionado para lo 
corporal, lo espacial y lo temporal, con evidente influencia del contraste. Si a todo ello, le 
sumamos la intención de límite corporal, espacial y temporal, entonces estamos en la 
definición de virtuosismo en artificio y por ende, próximos a la definición de la 
competencia. 
 
Figura 30. Contraste en artificio 
Desde el dominio cuerpo, emerge la categoría contraposición, y direcciones de oposición al 
28,6%, en la categoría tiempo aparece contraposición al 14% de significaciones explícitas. 
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Asimismo, los bailarines/as indican contraposición en variables de disociación (42,9%),  en 
categorías vinculadas a cuerpo y espacio encontramos contraposición al 23%. Todo lo cual 
queda en oposición a la categoría escaso contraste (42%) otorgado al análisis del 
movimiento en el pasado del lenguaje en Cienfuegos. 
 2.1.4.1. Contraste corporal 
Por contraste corporal hemos entendido exposiciones de los bailarines/as y secuencias 
visualizadas, que indican una exigencia corporal diferenciada tanto en el sistema óseo 
como muscular o articular, se trata de afirmaciones que indican cambiar súbitamente de 
percepción muscular, a ósea y articular, por poner algún ejemplo. Contraste corporal, se 
vincula al código límite corporal y fisicalidad extrema por cuanto se refieren a cuerpo, y 
supone el desarrollo de las calidades de movimiento presente, reseñadas como de carácter 
corporal, que han sido ordenadas en atención a mayor o menor uso muscular. De forma que 
calidades de movimiento como la fluida y la articulada, minimizan (a efectos de la 
indagación efectuada) la petición muscular para desarrollar el gesto, la calidad sostenida, 
retenida y de ataque provocan sucesivas capas de aumento muscular, bien sea en régimen 
estático o dinámico. 
 2.1.4.2. Contraste espacial 
Por contraste espacial hemos codificado aquellas unidades de significado que afirman 
vivenciar opuestas o significativas modificaciones espaciales como el paso de gestos 
pequeños, lineales y de nula proyección a gestos globales, curvados y de proyección 
orgánica, de gestos concéntricos a excéntricos, o bien de uso de planos y niveles alejados o 
no equidistantes. Por lo que la totalidad de principios y contenidos técnicos expuestos para 
delimitar espacio, es susceptible de contraste. Las principales vinculaciones de este código, 
estan en extremo cercanas al código artificio y al código forma-contenido, a su vez, se 
relaciona con diseño espacial, y con la intención de segmentar el cuerpo. Resultando un 
código fundamental no sólo para entender las calidades de movimiento reseñadas como de 
preponderancia espacial, sino también para entender el cómputo global de “movimiento 
artificial” expuesto. 
 2.1.4.3. Contraste temporal  
Por contraste temporal hemos entendido secuencias de movimiento que sufren variaciones 
en su carácter, apostando por el tiempo que genera el movimiento en atención a la calidad 
que le imprimimos sin supeditarlo al tiempo sonoro, encontrando afirmaciones como: 
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En cuanto al tiempo, me ha llamado la atención la variabilidad que hay dentro de 
todo lo que hemos hecho, ya que pasamos continuamente de menos velocidad a 
más velocidad. (Sergio_miércoles_5_grupo) 
Elementos como las calidades de movimiento, la velocidad y el propio contraste han 
primado sobre factores de ritmo, tiempo o pulso, de forma que, en ocasiones es difícil 
diferenciar en las afirmaciones el contraste temporal del contraste de calidades. Un ejemplo 
confuso entre contraste temporal y contraste de calidades se puede ver en esta afirmación: 
El tiempo global de este solo está lleno de diferentes contrastes, tiempo atacado, 
pausas, retención del movimiento, pero una sola dinámica. 
(Sara_miércoles_19_grupo) 
Durante la búsqueda surge la necesidad de contraponer el tiempo corporal al tiempo 
sonoro, ya que tendíamos a dejarnos llevar por el soporte sonoro modificando pausas y 
acentos que habíamos trabajado y fijado como interesantes al movimiento.  
Anteriormente en piezas de Cienfuegos, se han trabajado las frases coreográficas 
con propia melodía y luego se han acoplado a la música. Hoy, por primera vez, se 
ha buscado una oposición con la música, que ha dado mayor riqueza al movimiento, 
apareciendo así mayor contraste en los movimientos dentro de la frase. 
(Sergio_martes_18_grupo) 
El contraste temporal se relaciona con los códigos referentes a velocidad máxima global, 
segmentada, y con el carácter acentuado, a su vez, se relaciona con la dinámica de 
modulación más característica de cada calidad. Para dicho trabajo de contraste temporal, 
contamos con la presencia, a cada improvisación efectuada, de la violinista Rut Quiles. 
 2.1.4.4. Contraste calidades  
Como ya hemos explicitado, en ocasiones ha resultado complejo diferenciar los códigos 
anteriormente nombrados (contraste corporal, espacial y temporal) del código contraste en 
calidades. La reconstrucción permanente del análisis cualitativo ha propiciado la 
diferenciación del contraste en calidades, de los anteriores, encontrando afirmaciones que 
perciben contraste y éste tiende más a indicar una relación con calidades y su dinámica, que 
con tiempo, cuerpo o espacio: 
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Corporalmente me resulta interesante el paso repentino de fragmentado a 
desarticulado y viceversa, por las conexiones y desconexiones que se requieren, 
tanto en movimientos excéntricos como concéntricos, tomando un matiz 
importante, las direcciones corporales contrapuestas en las que, aun manteniendo la 
consciencia del centro, se dispone del máximo de cada una de las articulaciones. 
(Natalia_17_agosto) 
El contraste de calidades se fue constituyendo como elemento prioritario en el desarrollo 
del periodo de investigación. Existiendo afirmaciones globales que indican cambios en la 
totalidad de la fisicalidad de los/las bailarines/as. Se trata de abordar no sólo un reto 
espacial, corporal o temporal sino de abordar una globalidad de las tres categorías. En 
ocasiones, lo que el bailarín/ina evidencia es la dificultad de cambiar toda su percepción 
corporal y por tanto física, para pasar de una ejecución sobre la articulación a una ejecución 
de máxima potencia como un gesto en calidad de ataque, por poner algún ejemplo. Hemos 
codificado bajo este código tanto intenciones como percepciones que fueran en esta línea: 
Me gustaría ser mucho más fuerte para precisar mejor mi movimiento. Ser más 
ligera para entrar y salir del suelo con mayor facilidad. Tener la capacidad sobre 
todo de combinar calidades opuestas. (Arantxa_lunes_17_grupo) 
¿Cómo no caer en esa monotonía rítmica? Es complicador, como dice Yoshua hay 
que volver a los inicios rítmicos. Pienso que una posible alternativa es jugar con 
distintas velocidades e incluso calidades de movimiento suavidad frente ataque, 
líneas frente a curvas, etc. (María_miércoles_19_grupo). 
Creo que se está logrando la velocidad pero también está demasiado atacado como 
resultado de tantos cambios en las calidades. Es bastante difícil estar cambiando de 
calidad en cada movimiento, internamente se necesita o al menos así lo percibo yo, 
un motor bastante potente que te permita hacer todos los cambios que existen y esto 
resulta bastante intenso ya que requiere de mucha precisión y control. 
(Irene_miércoles_19_grupo) 
En lo relativo al contraste de calidades, es la calidad disociada el paradigma, por cuanto 
incorpora idénticos postulados en un mismo pulso, de forma que se hace preciso desunir, 
partir, segmentar el cuerpo en cuantas formas pudiéramos pensar y al tiempo, hacerlo sonar 
contrastado. En este sentido, hemos diferenciado nuevamente la disociación corporal de la 
espacial y temporal, y la disociación de calidades.  
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Referente a la disociación, la indagación resultó insuficiente, ya que no conseguimos 
encontrar los caminos de deconstrucción necesarios para romper con años de 
entrenamiento físico-artístico de coordinación global y simétrica.  
Entendemos por óptimo contraste en artificio:  
Un cuerpo perceptivo al cambio directo hacia percepciones físicas opuestas y en caminos 
bidireccionales, que indican pasar de solicitar dirección a acción muscular, de 
contracciones de sostén a directas, del uso articular a la inmediata solicitud muscular, de la 
fuerza dinámica a la fuerza estática, de la flexibilidad a la fuerza, de velocidades gestuales 
y totales súbitas a mínimas, conjugando los requerimientos técnicos (peso, apoyo, etc) en 
su uso opuesto. 
Un cuerpo perceptivo al uso opuesto de las diferentes dimensiones (alto/ancho; 
lateral/profundo) de los planos sagital, frontal, horizontal, de los niveles alto, medio bajo, 
así como de direcciones anatómicas, direcciones de movimiento, trayectorias, y 
proyecciones de naturaleza y sentido contrario. 
Un cuerpo perceptivo al cambio súbito de acentos, velocidades y dinámicas 
Un cuerpo perceptivo al contraste de calidades, tanto a lo largo de la secuencia en su 
carácter global, como en la acción gesto a gesto y en gestos disociados en un solo pulso. 
La competencia de contraste en artificio indica, excelencia en la vivencia de movimientos o 
gestos de carácter opuesto, en su sentido de petición corporal, espacial, temporal o por 
calidades, modulando la técnica corporal impresa a cada acción y/o grupo de acciones. 
En dicho sentido se refleja contraste en el dominio tiempo (14%), en la categoría cuerpo y 
espacio encontramos contraste de calidades (12%), y en el análisis del pasado encontramos 
escasos contrastes (42,9%). 
 2.1.5. Fisicalidad máxima 
Este código surge como respuesta a las características detalladas en códigos como 
fisicalidad eutónica, máximo exponente de la organicidad, y motivador de las calidades de 
movimiento propuestas por la compañía en el pasado, que explotan una técnica 
contemporánea pura, con elementos de peso arraigado al suelo y finales de gesto que 
respetan y potencian la inercia iniciada. Lo cual, junto a la intención de cambio, evidencia 
la necesidad de un uso corporal diferenciado.  
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Pretendemos al respecto solicitar al bailarín el máximo de su potencial físico, en elementos 
de fuerza, resistencia, flexibilidad y en las capacidades resultantes (energéticas y 
neuromusculares). Tal indicación, surge en las reuniones sobre el diseño emergente, donde 
el director expone que no quiere percibir una “comodidad física” en el movimiento y que 
precisa intérpretes que aporten secuencias que dejen patente su máximo potencial físico. 
Cuando el/la bailarín/ina expone que percibe un movimiento que le supone una 
implicación física elevada, entonces señalamos máxima fisicalidad, por ejemplo: 
El cuerpo a la hora de enfrentarse a todas estas posibilidades se encuentra frente a 
un reto que precisa ciertos requisitos físicos que afinen nuestro instrumento para 
lograr la organicidad, el control y el equilibrio dentro del riesgo, la incomodidad y 
el artificio. (Irene_viernes_21_grupo) 
El código fisicalidad extrema, se opone y surge motivado por fisicalidad eutónica (pasado), 
se relaciona de forma directa con el código límite corporal, y utiliza el riesgo como 
indicador de carácter límite. A su vez, origina la totalidad de las calidades referentes a 
cuerpo, si bien, es directamente responsable de aquellas que precisan tonicidad amplificada 
como la calidad retenida y la calidad de ataque. 
Proponemos como ejemplos de este código en su faceta muscular, la “Escena de las 
Máscaras” de 1,618… da Vinci, donde se llega al extremo de máxima contracción tanto 
sostenida como explosiva. En su faceta espacial, caben sendos ejemplos de secuencias, si 
bien, se podría referenciar, el extracto de sólo-fragmentado que sucede en la “Escena de los 
Pasillos Bajantes”. 
Entendemos por límite de fisicalidad en artificio, un cuerpo perceptivo a las necesidades 
corporales que el gesto precisa, capaz de conjugar la técnica corporal, a la máxima 
amplificación de  fisicidad por exceso y/o defecto que pueda alcanzar. 
Entendemos por competencia de fisicalidad en artificio, la excelencia en la implicación 
física máxima que precisa cada movimiento, regulando las propias características corpóreas 
a la amplificación de la propia naturaleza del gesto-movimiento. 
En sentido explícito indicamos vinculaciones en el dominio cuerpo, en la presencia de 
ataque en el movimiento y resistencias, que reflejan la vivencia de los intérpretes al 
respecto de su acción muscular. En identificación de mínimos de acción muscular se 
presentan desde el dominio cuerpo, la calidad secundaria fluir con la categoría suavidad. 
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De forma que los bailarines/as han expresado acción muscular (45%) desde el dominio 
cuerpo, así como rápido, ataque, potencia, retenido, y tensión dinámica (14%). En su faceta 
de mínimos destacamos fluidez (28,6%).  
 2.1.6. Vertical 
Detallamos el uso preponderante de la vertical como nivel utilizado en exclusividad. Lo 
indicado en el global del presente epígrafe se refiere a un trabajo en bipedestación. En la 
categoría del pasado se incide en el nivel bajo y el fuerte desarrollo del trabajo de suelo. 
Vertical ha sido representado al 14% de significados explícitos, desde el dominio cuerpo, 
en el análisis del pasado se refleja suelo al 28,6%.  
 2.1.7. Artificio en carga 
El trabajo de carga y dúo se forja en la compañía desde la dificultad de respeto a la 
organicidad. Es decir, se buscan aquellos recorridos que resultan más lógicos, se solicita al 
otro cuerpo hacer y dejar hacer y en general, realizamos la carga desde lógica de peso y 
contacto. La incidencia sobre el diálogo, generaba una carga muy previsible por el tiempo 
de preparación y prioritariamente fundamentaba una elevación o desplazamiento del otro 
cuerpo, o bien, una transferencia de peso. El código organicidad en carga, se relaciona de 
forma directa con una fisicalidad eutónica caracterizada por el diálogo del cuerpo y las 
evidencias físicas del movimiento, y a su vez subraya y potencia dicho diálogo, lo cual 
provocaba un excesivo tiempo de preparación, antes de elevar los cuerpos, motivado por el 
requisito técnico de percepción de peso. En el artificio en carga, se mantienen los rigores 
técnicos mencionados, pero se minimizan los tiempos de preparación.  
Al mismo tiempo, en la organicidad en carga propuesta por la compañía, se observa una 
monotonía temporal en la fase de elevación, por idénticos motivos que en la fase anterior 
(ley de oscilación pendular en diálogo corporal). Además, existía una monotonía formal, 
con cuerpos que se despliegan (calidad global excéntrica) para hacer patente la ocupación 
del espacio elevado. La fisicalidad máxima, que se propone en el presente busca el máximo 
potencial del intérprete y apuesta por el diseño de las formas, lo cual, junto a la influencia 
de códigos como límite corporal y riesgo, ha provocado cambios sustanciales en el nuevo 
trabajo de carga. La intención de neutralidad, es así mismo, una de las claves del nuevo 
camino, ya que la carga interpretativa se acrecienta cuando existen dos cuerpos que se van 
a relacionar en el movimiento, la comunicación y su significación es ineludible.  
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La neutralidad, ha restado diálogo interpretativo y propiciado lo inesperado en la elevación, 
de forma que cuando vamos a comunicarnos en carga, restamos en mayor grado si cabe a 
prioris de emoción, y centramos esfuerzos en la propia acción conjunta.  
Los bocetos y estudios de las máquinas para volar, así como los referentes a las aves, que 
realizó Leonardo da Vinci han resultado de gran ayuda a este respecto. Proponemos como 
ejemplos de este código, la totalidad de los trabajos de dúo que han quedado reflejados en 
1,618... da Vinci. 
En el trabajo de investigación, indagamos cargas que se generasen de forma rápida, 
provocando una sorpresa en el espectador, así como, cargas complejas por su duración y a 
la vez que generaran máximo aprovechamiento del potencial de cada intérprete. En este 
sentido, se hallaron cargas breves, con cuerpos que se encuentran en velocidad, cargas 
máximas de elongación y elevación y cargas duplicadas que al recibir volvieran a elevar e 
incluso, cargas por sacudida. Los principales hallazgos en la indagación sobre las nuevas 
cargas indican necesidades antes, durante y en la conclusión de la elevación o transferencia 
de peso, como las que se expone: 
Antes de la elevación: Minimizar tiempos de contacto (peso). 
- En coordinación: 
 - Minimizar tiempos de coordinación de impulsos. 
 - Iniciar impulsos directos de elevación: 
- Impulsos globales. 
- Impulsos segmentados. 
- No coordinados: 
 - El cuerpo a elevar inicia impulso en solitario. 
- Global o segmentado. 
- En desplazamiento o en elevación directa. 
 - El cuerpo a elevar no pronuncia el diálogo con el otro cuerpo. 
En la elevación: Minimización de la monotonía temporal, a través de la amplificación de 
impulsos directos. 
- Las cargas elevan sin redundar en la importancia de elevación. 
- Las cargas elevan sin redundar en la densidad del espacio y volumen cupado.  
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- Las cargas tratan de no enlazar impulsos lógicos (contra-impulsos) 
- Las cargas se duplican, triplican y tratan de modular (contrastar su duración): 
 Cargas cortas temporalmente vs largas temporalmente. 
 Cargas sostenidas vs cargas sacudidas. 
 Cargas detenidas vs cargas ligadas. 
 Cargas de corto recorrido espacial vs de largo recorrido espacial. 
 Cargas de gestualidad concéntrica vs cargas de gestualidad excéntrica. 
 Cargas en micro-gesto vs cargas en macro-gesto. 
- Minimización de la monotonía formal: Búsqueda de máximo potencial de las formas 
elevadas, tanto en la fisicalidad como en la espacialidad. 
En la fase conclusiva: 
- Resoluciones (recepciones) rápidas, reconducidas y sin arrastre interpretativo 
(neutralidad). 
Entendemos por óptimo artificio en carga, un cuerpo en comunicación interpretativamente 
neutra, y perceptivo al diálogo técnico de peso compartido y elevado, que minimiza las 
preparaciones, la coordinación de impulsos conjunta o aplazada, y se compromete al 
contraste temporal y a la maximización de la fisicidad aportada, deshaciendo la gestión 
elevada sin subrayar el diálogo acontecido. 
La competencia de artificio en carga indica excelencia en la técnica de contacto, peso e 
impulso compartido, capaz de provocar elevaciones inesperadas y contrastadas en 
duración, carácter y diseño de la forma. 
Desde el dominio corporal emerge la categoría cargas, que se influencia de forma 
inmediata por lo acontecido a la intención de cambio y reflejado en las categorías 
observadas en relación al presente de la compañía de danza, que reflejan indicaciones 
espaciales como geometría y riesgo (42,9%), así como velocidad (38%). 
 2.1.8. Velocidad máxima 
Como hemos especificado con anterioridad las secuencias de movimiento en la compañía 
eran en términos generales de una velocidad catalogada como media y mantenida, motivo 
por el cual, no era posible destacar velocidades más explosivas, ya que no se apreciaba la 
diferencia entre una velocidad de tipo media alta y la aceleración máxima.  
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En el periodo de investigación, esta búsqueda de velocidad máxima fue una de las más 
sorprendentes y a la vez costosa. La aceleración-deceleración y las calidades más indicadas 
para obtener velocidad, fueron el debate más extendido y a la vez la clave de obtención de 
velocidad. En las indicaciones sobre velocidad de desplazamiento resulta fundamental 
especificar, que hablamos de percepción visual de aceleración en el desplazamiento, si 
somos observadores, y de vivencia de velocidad de desplazamiento, si ejecutamos el 
movimiento. En las secuencias de movimiento investigadas hemos procurado encontrar 
algún momento de velocidad máxima, lo cual nuevamente se vincula a las calidades de 
movimiento, ya que hay calidades que a priori llevan adscritas una velocidad difícil de 
modificar, por poner un ejemplo parece que la calidad de ataque está vinculada a la 
velocidad gestual, y calidades como la sostenida generan velocidades de tipo medio.  
Ya hemos expuesto la intención de no limitar las adjetivaciones propuestas a una velocidad 
concreta, con la motivación de no empobrecer posibles caminos de investigación futuros, 
que desde otras construcciones corpóreas generen nuevas implicaciones de velocidad para 
cada calidad, y a su vez, respetuosos a factibles interrogantes que indican ¿Qué habría 
sucedido de indagar y reconstruir cada calidad desde los parámetros otorgados a 
organicidad? A colación indicamos que una de las primeras reconstrucciones de datos, 
situa la velocidad y la dinámica como principal referente temporal. Lo cual, cambia 
sobremanera la actual construcción propuesta, ya que la categoría tiempo y calidades 
temporales tomaba importancia nuclear. Los códigos de advertencia técnica, como riesgo y 
límite, propiciaron la independencia con la que actualmente se gestiona, ya que los 
intérpretes vuelcan los datos tras interrogarse ¿Qué límite y qué riesgo he asumido? la 
respuesta es velocidad, pero los motivos del riesgo son en mayor medida, físicos o 
espaciales. Situándonos en el contexto de la investigación, se reflexiona y relaciona 
velocidad máxima con calidades como articulada, sacudida, fugada, fragmentada, afilada y 
de ataque, de las cuales hay ejemplos concretos en 1,618… da Vinci. 
En lo referente a la calidad articulada, parece sencillo vincular su constructo, a un tipo de 
velocidad muy alta, ya que segmenta el cuerpo y busca rangos articulares en un espacio 
simultáneo que permite relevar apoyos del esqueleto. Esta calidad, aparece en 1,618... da 
Vinci desde la pauta de improvisación que indica explícitamente, movimiento articulado. 
En la calidad sacudida, las repercusiones son parecidas, nuevamente es una gestión 
corporal muy segmentada, que parte de la articulación y tira-sacude la dirección, 
incorporando la particularidad de aparecer en 1,618… da Vinci desde la acción de salto en 
sacudida. 
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
249 
 
La calidad fugada, “deforma la forma” no se instala en el gesto, construye para deconstruir, 
es una forma que nace para disolverse-diluirse, es un dibujo al que, todavía fresco, pasamos 
la mano para emborronar. Por lo que es por definición, lo que sucede cuando excedemos la 
velocidad de una secuencia de movimiento formal, ya que a mayor velocidad, más 
posibilidades de destruir la forma. De los límites dados a este factor, los límites de 
velocidad en sentido artístico-puro. 
La calidad afilada, recibe la velocidad desde la levedad espacial, el mínimo peso y 
volumen, y la máxima aerodinámica con la que debe presentarse al espacio que recorre, lo 
cual sumado a la proyección infinita, ha propiciado una acción gestual en extremidades 
(segmentado) de velocidad considerable. 
La calidad fragmentada, provoca cierto cambio corporal, ya que remarca la forma del gesto, 
acentuando a cada acción, no obstante, su característica de recorridos “partidos”, han 
provocado pequeños gestos, que por tanto se resuelven a velocidad gestual, enlazada 
(aunque no ligada, por los acentos-finales remarcados). 
La calidad de ataque provoca máxima velocidad gestual, por contracción muscular directa, 
la gestión de velocidad total, en esta calidad es compleja debido a la potencia con que se 
recibe, que obliga a cierta pausa que entorpece la aceleración. 
A la vez, indicamos que se han detectado dos agrupaciones: 
- En la primera, se encuentran las calidades que inciden en velocidades en el área 
volumétrica (kinesfera), y que provocan una velocidad por acumulación gestual, como la 
calidad articulada, la calidad de ataque (con posibilidades de ambas velocidades), la 
calidad fragmentada. 
- En la segunda agrupación, encontramos calidades con posibilidades de accionar velocidad 
de desplazamiento, como la calidad de ataque, la sacudida, afilada y fugada. 
En global, influye la dirección directa tanto si se indica gesto (acotado al área kinesfera) 
como desplazamiento (área volumétrica en avance-desplazamiento), y en ambas, hay 
posibilidades de aceleración por acumulación gestual o por desplazamiento corporal. En la 
aceleración gestual, se incorpora la acción desde sistema óseo y articular, o bien desde 
sistema muscular, desde el que hay que valorar el esfuerzo muscular y su resistencia. La 
velocidad máxima se ha interpretado en las secuencias de vídeo trabajadas, y en lo 
referente al análisis de texto, se ha codificado desde percepciones como: 
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He sentido el crecimiento de velocidad como una lucha interna constante que no 
llegaba al extremo. (María_miércoles_5_grupo) 
Cuando he alcanzado la máxima velocidad, mi cuerpo no era capaz de precisar los 
movimientos y me era difícil controlar mi cuerpo. (Cristian lunes_10_grupo) 
La máxima velocidad presupone vivencias de límite que se percibe como inalcanzable, 
cuando los/las bailarines/as indican que no llegan al dominio técnico o que no pueden 
abordar el movimiento sin deformar su sentido, hemos interpretado que estaban ante una 
intención de velocidad que supera su dominio técnico, y por lo tanto se puede considerar 
como extrema. Considerando a su vez, que se solicita a los intérpretes indagar dicho límite 
de aceleración a cada construcción de movimiento. A colación, además de las 
vinculaciones de velocidad con las calidades de reseñadas, se relaciona con fisicalidad 
máxima, por cuanto solicita velocidad muscular, y a los “avisos” de límite corporal, limite 
de calidad y en general riesgo, que los intérpretes filtramos y relacionamos con la 
necesidad de gestionar máxima velocidad, entre otros factores. 
Desde el análisis del significado explícito los intérpretes indican rápido (14%) en el 
dominio cuerpo, y velocidad (38%) en el dominio tiempo, asimismo en la categoría 
dinámica emerge variación entre velocidad (28,6%). Siendo las categorías más 
relacionadas con velocidad, dinámica y aceleración (37,5%) y asociando movimiento en 
directa vinculación a velocidad. En las categorías de velocidad resaltamos gestual 25%, 
aceleración y dinámica (ya mencionadas), fuerza explosiva, tono, energía y deceleración 
(12,5%). Se reseña de forma indirecta desplazamiento, en el dominio cuerpo al 28,6%, por 
sus efectos hacia la velocidad de desplazamiento. 
 2.1.8.1. Velocidad gesto  
Hemos citado la relación de la velocidad gestual con las calidades de movimiento, en este 
sentido, la calidad fragmentada ha resultado uno de los mayores logros en 1,618... da Vinci. 
No obstante, la velocidad nos resulta un camino abierto, sin concluir. Frases como la que 
sigue evidencian esta afirmación relacionada a su vez, con la percepción de velocidad: 
Aunque los gestos son rápidos, no encuentro una implicación física extrema en 
cuanto a mantenimiento de una velocidad máxima. Nos movemos en velocidad 
gestual que genera virtuosismo, aunque no en velocidad máxima de movimiento 
que supone una demanda energética alta, que podría ser otro tipo de virtuosismo. 
(Natalia_miercoles_5_grupo) 
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Y en relación a la velocidad gestual (relativa a acción muscular en contraposición a ósea-
articular) se ha codificado unidades de sentido como: 
En danza podríamos hablar de velocidad como movimientos por segundo. Es decir, 
velocidad relativa en la que quepan muchos movimientos en un periodo de tiempo 
fijo, en contra de pocos movimientos en ese mismo tiempo. 
(Natalia_lunes_10_grupo) 
Al reconstruir la codificación surge un desglose más como resultado de la relación que la 
velocidad del gesto tiene en cada calidad de movimiento analizada, motivo por el cual, se 
hace necesario señalar si la velocidad del gesto era una velocidad múltiple, media o alta, 
como a continuación se indica.  
 2.1.8.1.1. Velocidad múltiple 
Es decir, con posibilidades de fluctuar entre velocidades altas, medias y bajas, como la 
calidad fluida, la calidad articulada, la calidad fragmentada, la calidad opuesta y la calidad 
fugada. 
 2.1.8.1.2. Velocidad media 
Relacionado con calidades que aparentemente dificultan una velocidad alta, como la 
sostenida y retenida, en un primer momento se acota la calidad fluida a un tipo de 
velocidad media, no obstante, la reconstrucción de su significado, no indica que se deba a 
esta peculiaridad. 
 2.1.8.1.3. Velocidad alta 
Por el contrario relacionado con calidades de movimiento que trabajan sobre el sistema 
óseo y articular y por tanto pueden desarrollar una velocidad gestual elevada, o bien con 
calidades espaciales de carácter aerodinámico, como la calidad articulada, la calidad de 
ataque, la calidad fragmentada, sacudida, afilada y fugada. 
En relación a lo que una velocidad media significa, ya hemos destacado las indagaciones y 
acuerdos efectuados, siendo más sencillo exponer lo que es una velocidad máxima, debido 
a que en cualquier caso es la mayor velocidad que tu cuerpo puede alcanzar antes de 
desdibujar formas, calidades y técnica del gesto y del movimiento.  
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Velocidad media y baja, son más difíciles de delimitar en términos cuantitativos, a efectos 
de esta investigación la velocidad media y baja es producto del consenso grupal y está 
ciertamente contaminada, por la urgencia de cambio, que hace entender la velocidad desde 
rangos de partida de aceleración elevada. Algunas reflexiones en este sentido son: 
Nuestro cuerpo posee un ritmo interno que nos marca un tiempo cómodo para el 
movimiento. Todo movimiento que esté por encima en velocidad, de ese ritmo 
interno, será un movimiento rápido para nosotros, y si está por debajo será uno 
lento. Para trabajar en grupo se debe buscar una velocidad media entre todos. 
(Irene_viernes_21_grupo) 
2.1.8.2. Velocidad de desplazamiento 
Diferenciada de la velocidad gestual hemos reseñado la velocidad de desplazamiento. El 
análisis de las secuencias de movimiento generadas en el periodo de investigación indican 
que la búsqueda del diseño espacial, la intención de cortar recorridos, la necesidad de 
acentuar los gestos, y algunos objetivos volcados nada más iniciar la investigación, 
convirtieron cada secuencia en un cúmulo de gestos diferenciados y matizados al extremo 
de no permitir la vivencia de velocidad de desplazamiento que hubieran generado gestos 
más largos en su recorrido. Por este motivo, se indica la necesidad de percepción visual de 
desplazamiento, como acotación necesaria, ya que permite incorporar las calidades que por 
construcción, asumen recorridos gestuales en amplitud, de forma que aceleraciones 
desplazadas de micro-gesto, quedan (de nuevo en el contexto de investigación) excluidas 
de la posibilidad de favorecer una percepción visual de velocidad en desplazamiento.  
Calidades de movimiento como la fragmentada y la dirección punto a punto, han sido muy 
desarrolladas y se perciben corporalmente como tartamudear en un discurso hablado, lo 
cual minimiza la percepción de velocidad total aunque en realidad se está generando. Al 
mismo tiempo, el coreógrafo decide como leit motiv de diseño espacial total, la carrera, 
que permite rápidas conformaciones del espacio escénico, lo cual, provoca que el 
desplazamiento se resuelva a través de la propia carrera mencionada. No obstante, existen 
secuencias que muestran velocidad de desplazamiento y que han volcado datos 
significativos. 
Las calidades que pudieran gestionar mayores posibilidades de velocidad de 
desplazamiento, son las que resuelven largas proyecciones de la dirección implementada, 
como la calidad afilada, la sacudida, la fugada y a nivel corporal la calidad de ataque.  
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Se pueden observar secuencias de velocidad de desplazamiento máxima en la “Escena de 
las máquinas”, en el dúo que denominamos “eléctrico” en calidades saltadas por sacudida. 
Idéntico desglose que con anterioridad se genera en la velocidad de desplazamiento y se 
vincula (contextualmente) a cada una de las calidades investigadas, incidiendo en la 
percepción (visual) de velocidad de desplazamiento. 
2.1.8.2.1. Velocidad múltiple 
Velocidad con posibilidad de fluctuar entre velocidades más elevadas, medias o bajas. A 
efectos de la investigación se incorporan, las calidades de gestualidad amplia, por su 
tipología de proyección y dirección de movimiento, como la calidad de ataque, la calidad 
sacudida, la calidad afilada, y la calidad fugada. No obstante, se incorpora el interrogante 
que indica ¿Podríamos alcanzar velocidad de desplazamiento máxima desde la calidad 
articulada y fragmentada? 
 2.1.8.2.2. Velocidad media 
Velocidad de desplazamiento vinculada a calidades de movimiento que pudieran generarse 
sólo en velocidades de tipo medio, como serían, la sostenida, retenida, y desde el contexto 
de investigación la fluida. A la vez, desde la connotación apuntada, quedan en esta 
categoría, la articulada, la fragmentada, y la opuesta. 
 2.1.8.2.3. Velocidad alta 
Vinculada a calidades de movimiento que pudieran generar máximas velocidades de 
desplazamiento, como la de ataque, sacudida, afilada y fugada. 
Como conclusión podemos generar una velocidad apoyada preponderantemente en el 
volumen kinesfera, y definida desde la acción muscular, o bien desde la acción ósea-
articular, que provoca velocidad de gesto. O bien, una velocidad de desplazamiento, que 
incorpora gestos en amplitud espacial, y direcciones en proyección, donde se debe accionar 
centro, tanto en su prioridad global, como si el inicio gestual es segmentado.  
Entendemos por velocidad máxima, un cuerpo comprometido con la acción muscular de 
inmediata contracción, o inhibición muscular y por tanto, liberación ósea y articular, que 
favorece desde ambas construcciones, la máxima aceleración del gesto, pudiendo a la vez, 
resolver desplazamientos de amplia gestualidad, a través del dominio de centro, tanto si el 
gesto se aborda desde la globalidad corpórea, como si es iniciado con motor segmentado. 
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La competencia de la velocidad máxima, indica excelencia en la regulación corporal, así 
como en los elementos técnicos derivados, conducentes a la generación de velocidades 
diferenciadas y en aceleración máxima. 
La competencia de velocidad gestual se define como la excelencia en el diseño gestual de 
riqueza en su contraste gesto a gesto, haciendo uso óptimo de diferenciados caracteres a 
cada acción movimiento, simultaneando gestualidades directas, e indirectas con densidad y 
volumen y/o leves inmediatas y aerodinámicas, de velocidades máximas y directas a 
deceleraciones gestuales con reverberación, en velocidad múltiple. 
La competencia de velocidad de desplazamiento se define como la maestría en la integración 
de velocidades múltiples al gesto y al desplazamiento, que otorgan diferenciadas 
características de velocidad según inciden en uno u otro de los elementos mencionados 
 2.1.9. Virtuosismo presente  
Este código supone una acotación de lo que se puede entender por una ejecución virtuosa 
en el contexto de la categoría presente y como contraposición a la categoría pasado, de la 
compañía en la que se centra la indagación. Entendemos por virtuosismo en el presente, el 
cómputo o significado global de las variables expuestas en esta categoría, resaltando el 
contraste, por cuanto pretende versatilidad en la combinación y modulación. Versatilidad 
que a su vez, detalla un cuerpo segmentado y competente a la integración de variación 
tanto corporal, como espacial y temporal, así como a la diversificación de velocidades, 
adecuadas a la calidad pretendida, y a la responsabilidad de maximización sobre las 
características que la definen. 
Virtuosismo, relacionado a su vez con los límites marcados como referente directo de 
artificio, entre los que se detallan el límite corporal y la fisicalidad, que incide en un 
virtuosismo comprometido a la implicación de las máximas aptitudes físicas en la 
ejecución. En idéntica línea, virtuosismo indica excelencia espacial, al incorporar los 
límites sobre la misma, y sobre las calidades de movimiento (en los límites de calidad). Un 
virtuosismo promovido por la ética del riesgo a cada acción o secuencia de movimiento, 
compromiso que se torna acción principal del arte que produce (neutralidad). El 
virtuosismo en artificio se define como un cuerpo en permanente indagación y vivencia de 
la modulación y el contraste sobre el cuerpo, el espacio, el carácter temporal y las calidades 
de movimiento defendidas, que hace uso de los propios límites corporales, en la defensa de 
los límites del carácter gestual que se indaga. 
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La competencia de virtuosismo en artificio indica excelencia en la versatilidad sobre la 
reflexión, indagación y acción del movimiento, comprometido a la aplicación de las 
máximas capacidades relativas al cuerpo sobre la amplificación del espacio, carácter y 
calidad que se defiende, desde la propia vivencia sorpresiva  como primera verdad 
interpretativa. 
 
Figura 31. Virtuosismo en artificio 
En el análisis del presente del lenguaje de la compañía de danza de Cienfuegos, los 
intérpretes reseñan virtuosismo técnico al 15% de categorizaciones explícitas. Lo que se 
vincula de forma inmediata a lo reflejado respecto al presente de la compañía en la 
categoría riesgo (42,9%) 
 2.1.10. Diseño calidades 
Hemos codificado diseño de calidades cuando el intérprete expone que en una misma 
secuencia de movimientos ha buscado y percibido gestos en diferentes calidades de 
movimiento, asimismo a nivel de datos de vídeo, se ha codificado diseño de calidades 
cuando en el habitual ocho, en que insertamos movimientos, se aprecia dos o más calidades 
puras y diferenciadas al accionar los movimientos. El diseño de calidades, surge, se opone, 
y presupone en la investigación, la consecución del contraste en el movimiento, y por tanto, 
el escapar de la monotonía gestual que fue reseñada en el análisis del movimiento pasado 
en la compañía.  
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A la vez se conceptualiza como sustento de la pieza sobre Leonardo, en contraposición a 
un soporte basado en la imagen, ésta, deberá partir del cuerpo en su análisis del 
movimiento.  
Detallar en lo que a este código se refiere, que algunas calidades de movimiento estaban 
propuestas desde el comienzo de la investigación y otras, surgieron de la propia 
indagación. Al mismo tiempo, la totalidad de las calidades fueron reflexionadas, y 
clarificadas al ponerlas a prueba en los cuerpos de los/las bailarines/as y sin duda durante el 
análisis cualitativo, se depura y ordena el lugar que ocupaban dentro de la matriz de 
movimiento y del contexto global de la investigación. Un ejemplo de unidad de significado 
detallada como diseño de calidad sería: 
Lo interesante es imprimir al movimiento distintas calidades, modificando el ritmo 
de la secuencia, para que no se convierta en algo lineal y tenga “canción”. Para no 
seguir con el pulso constante rítmico, el gesto sufre alteraciones, como cambios en 
la velocidad, suspensiones, ataques o retenciones. (Arantxa_martes_18_grupo) 
En breve, se muestra la información referente a cada calidad indagada y acotada como 
posible constructo de movimiento, por lo que resulta recomendable, indicar las 
vinculaciones de diseño de calidad en el global interpretado. La relación primigenia, 
proviene del registro pasado que a nivel corporal, gestiona una corporeidad que dialoga con 
la organicidad, la unidad, y la eutonía. Lo cual, provoca una rutina coreográfica, que 
promueve el cambio hacia nuevas búsquedas de fisicidad. Dicho cambio, se realiza 
indagando las posibilidades de un cuerpo en mínimos y en máximos de trabajo, lo que nos 
lleva a pensar en ejemplificaciones sobre este uso corporal.  
A su vez, las reflexiones sobre la búsqueda corporal se aglutinan en diferentes calidades de 
movimiento que solicitan preferentemente un uso corporal determinado, y que provienen 
de un diferenciado entendimiento del riesgo, del virtuosismo y por ende de la globalidad 
del registro.  
En idéntico camino, observamos un registro pasado, preponderantemente global excéntrico 
y global concéntrico (al que contrariamos segmentando), respetuoso a la oscilación 
pendular, los impulsos e inercias justos al cuerpo y movimiento, (cuerpo orgánico repercute 
en espacio Vs. forma-contenido), lo que provoca una necesidad de diversificación, que se 
refleja en el diseño espacial. Las reflexiones, cristalizan en categorizaciones de diseño de 
calidades que solicitan prioritariamente competencia espacial.  
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Nuevamente, podemos observar la diversificación de posibilidades (calidades) que el 
esfuerzo reflexivo provoca. Como resultado de ambas deliberaciones, se impone el acento, 
sobre el carácter ligado, y fuera de la vinculación directa, nuevas y contrastadas 
posibilidades de aceleración y velocidad. 
Se define como límite de diseño de calidades, un cuerpo perceptivo a su potencial físico, y 
comprometido a la vivencia del límite y contraste permanente de dicho potencial, que se 
subordina a la decisión espacial, de carácter y calidad, que se haya definido en su diseño y 
conformación final. 
Entendemos por competencia de diseño de calidades, la maestría en la integración 
reflexionada y vivenciada de los rigores de la forma, y su consiguiente categorización en 
agrupaciones relativas a carácter que adjetivan el movimiento, en una permanente 
indagación de las combinaciones que se ponen en acción-movimiento. 
En el análisis del pasado se destaca como calidad de movimiento preponderante, la fluidez 
(57,1%), desde el análisis del presente en el dominio cuerpo, observamos ataque (14%), 
látigo (en su denominación calidad afilada), estacato (como calidad fragmentada), 
disociación con segmentos al 82,9%, sostener con deceleración (37,5%), categorías de 
retener con parar (37,5%), orgánico (12%), secante y retenido (12%). A su vez la tabla 
comparativa de calidades de movimiento en el pasado y presente de la compañía de danza 
refleja el grueso de lo explicitado. 
 2.1.11. Nuevo registro 
El cambio a la nueva etapa de Cienfuegos es la búsqueda de nuevos movimientos y 
calidades, búsqueda de la velocidad, el riesgo y el ataque, movimientos más 
cortados y secos y búsqueda de la línea en casi todas las composiciones. Se están 
buscando formas geométricas frente a formas abstractas de composición, tales como 
pirámides, estrellas. Y en general formas lineales que contrasten con la curva como 
la espiral cortada por líneas diagonales que terminan en el centro de la misma. 
Ahora sin embargo, se está buscando el desequilibrio, romper con la comodidad y 
buscar fuera de los ejes, encontrar una nueva forma de bailar, basada en la 
contraposición constante, el riesgo y el ataque. Alejándose así de los movimientos 
anteriores y encontrando nuevas formas. (Irene_17_agosto_grupo) 
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Hemos resaltado en la codificación unidades de significado que se corresponden con 
reflexiones de los bailarines/as que indican percepción de un cambio de registro en la 
compañía aglutinando o describiendo diversos códigos en su argumentación.  
Si visualizamos el global de los códigos resultantes del análisis pasado y presente, se puede 
entender el radical cambio de registro obtenido, caracterizado por una intención 
interpretativa, que se emplazaba en escena en forma densa y cargada de significados 
previos, a una búsqueda de vacío de intenciones precedentes, y conexión con la propia 
acción a realizar (neutralidad). Artísticamente, sustentado en un pasado de gran impacto y 
sostén en la imagen escénica, y hacia un presente, que propone el movimiento como primer 
soporte escénico. De un cuerpo justo, y sosegado, a un cuerpo extremado que oscila entre 
inquietud y calma, trabajando en permanente compromiso al contraste.  
Lo cual, cristaliza en novedosas acotaciones sobre caminos de búsqueda de movimiento 
(calidades), y aunque no ha devenido en código, el cambio sobre la propia rutina 
coreográfica. En este sentido, se reseña su límite como agrupación de las competencias 
obtenidas en el global de la interpretación de la categoría presente y en estrecha relación a 
las competencias reseñadas para el pasado, de las cuales destacamos: 
La excelencia en la implicación física máxima que precisa cada movimiento, regulando las 
personales características corpóreas a la amplificación de la propia naturaleza del gesto-
movimiento (fisicalidad en artificio). Cuando partíamos de la excelencia en la percepción 
ósea, articular y por ende en la biomecánica en coherencia a la lógica cinemática, mecánica 
y dinámica (fisicalidad eutónica). 
La excelencia del cuerpo que integra su bagaje enriquecido y aplicado al emplazamiento en 
las dimensiones, niveles y planos, que ocupa su cuerpo en el volumen kinesfera, 
favoreciendo la acción gestual diseñada desde el permanente contraste y por ende de la 
fracción de cuerpo y movimiento, integrando las herramientas espaciales a la definición de 
calidad de movimiento en la que despliega su danza (diseño espacial presente). En el 
(diseño espacial pasado) indicábamos, la excelencia en los esfuerzos de movimiento que 
aúnan la lógica de la dirección anatómica de nuestro cuerpo y dirección de movimiento, 
facilitando recorridos de gesto directos, y de amplias distancias, trayectoria sin cortes hasta 
el fin del recorrido. Así como un trazo natural caracterizado por el volumen, la densidad, y 
la suspensión, en una vivencia de permanente ocupación espacial.  
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La excelencia en la vivencia de movimientos o gestos de carácter opuesto, en su sentido de 
petición corporal, espacial, temporal o por calidades, modulando la técnica impresa a cada 
acción y/o grupo de acciones (contraste en artificio).Cuando en el pasado indicamos, 
maestría en el reconocimiento corporal de las características de movimiento implementadas 
y su permanencia ante cada dificultad gestual (unidad). 
Y en global, hablamos de la excelencia en la versatilidad sobre la reflexión, indagación y 
acción del movimiento, comprometido a la aplicación de las máximas capacidades relativas 
al cuerpo sobre la amplificación del espacio, carácter y calidad que se defiende, desde la 
propia vivencia sorpresiva como primera verdad interpretativa (virtuosismo en artificio). 
Mientras que en la categoría pasado, definíamos la excelencia en la ejecución corporal 
enraizada y permisiva al peso natural y pronunciado, que se moviliza desde centro y 
optimiza elementos de recepción, suspensión, desequilibrio y canalización de energías, en 
un global corporal perceptivo a la articulación libre y los apoyos óseos, tanto en la gestión 
corporal individual, como en su sentido comunicativo-grupal y su extensión al plano 
horizontal (virtuosismo en organicidad). 
El nuevo registro de la Compañía de Danza de Cienfuegos se relaciona con la calidad 
secundaria cortar, a efectos prioritariamente vinculados a los dominios cuerpo y espacio, 
redundando en ambos casos, sobre la sonoridad resultante del movimiento. A efectos del 
dominio cuerpo, vinculamos la calidad secundaria cortar, con calidades primarias tales 
como, asimetría, fragmento y geometría, entre otras. Que a su vez, aglutinan categorías 
como cuerpo segmentado. A nivel del dominio espacio, idéntica calidad secundaria, se 
relaciona con la calidad primaria segmentada y fraccionada, entre otras, así como con las 
categorías, trayectoria corta y trazo directo.  
A nivel corporal, se destaca la percepción explicitada por los intérpretes al frente del 
proceso en la que resaltan categorías de indicación física máxima tales como rápido, 
potencia, ataque muscular, tensión dinámica, y acción muscular señalados por 2 de cada 10 
bailarines/as.  
Al mismo tiempo se establece nuevo registro en sentido explícito (14%). Al nuevo registro 
se le asocian emergentes categorías espaciales como disociación, que en su sentido 
genérico destaca la percepción espacial de segmentos (82,9%), articular (57,1%) y 
asimetría (28,6%). 
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 2.1.12. Limite corporal presente 
Tal y como ya hemos indicado, solicitamos a los/las bailarines/as del proceso de 
investigación que propongan trabajos de composición cristalizados en secuencias de 
movimiento que le otorgaran la posibilidad de llegar a sus límites corporales, ya que en 
ocasiones, son las propias secuencias coreográficas, las que no presentan posibilidades de 
incidir en el potencial de cada intérprete. Al hablar de límite corporal y quizás de uso de 
líneas, entendimos, entre otros factores, la incorporación de grandes extensiones, que a la 
vez, son una novedad en la trayectoria de la compañía, por lo que 1,618.... da Vinci tiene 
entre otros resultados de límite corporal, reiteraciones sobre las extremidades inferiores en 
gran extensión. Al respecto de este código, mencionamos que incide en el límite de las 
cualidades físicas básicas y resultantes, es decir, se aborda la fuerza, la resistencia, la 
flexibilidad y el rango articular. Entendemos pues el límite corporal, desde una fisicalidad 
sustentada en percepciones de un esqueleto apoyado, hasta la combinación o gradación del 
mismo, según se incide en la articulación o en los elementos puramente musculares 
(mínimos y máximos). Como se puede prever, se relaciona de nuevo con la máxima de 
riesgo y se pone al servicio de la forma-contenido. Por lo que los límites corporales en 
artificio, son exactamente de idéntica naturaleza que en organicidad, ya que hablamos de 
las aptitudes físicas, no obstante, éstas, no delimitan el resultado, sino que parten de la 
construcción de las calidades de movimiento en que cada gesto ha sido concebido, tras lo 
cual, accionamos nuestro máximo y en ocasiones mínimo al extremo del potencial físico.  
Como cada ocasión en la que se indica límite, se ha codificado toda percepción que 
muestra la vivencia de accionar el cuerpo “tan ambicioso”, que excede al propio dominio 
técnico, o bien en unidades de significado de contenido explícito como: 
Mi percepción propia interior sobre mi máxima amplitud y limitación muscular la 
tengo clara, pero no he conseguido en la frase, llegar al extremo máximo debido a 
no haber memorizado los pasos. Por lo que a nivel externo no he proyectado, ni se 
han visto direcciones claras. Sí considero, sin embargo, que sacando el material de 
pareja he llegado a acercarme a ese límite en cuanto a un cuerpo en movimiento, 
pero precario a nivel externo. (María, martes_4_agosto_grupo) 
El límite corporal de la categoría presente, se relaciona con fisicalidad extrema, y se 
diferencia de los límites corporales pasados, únicamente en implicaciones musculares de 
tipo directo, y por la acotación que presupone los nuevos diseños espaciales pretendidos. 
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En el pasado, el cuerpo delimitaba el espacio, ahora la relación es bidireccional en sus 
influencias. De forma que, la fisicalidad máxima se define por sí misma, pero también en 
atención a la solicitud de forma-contenido, de diseño espacial, y de diseño de calidades de 
movimiento en la que el cuerpo se dispone a ejecutar al límite físico. Límite corporal es 
referente directo de calidades dependientes de la acción física, que a su vez progresa desde 
los mínimos de calidades como la fluida y la articulada, hasta los máximos de acción  
muscular de la calidad de ataque. No obstante, se expande a la totalidad de calidades 
aportadas en la presente investigación. 
Entendemos por óptimo límite corporal en artificio, un cuerpo competente y disponible 
hacia la versatilidad de ejecución en su rango fisiológico, pudiendo modular gestualidades 
de carácter puramente óseo, hasta aquellas musculares directas. Todo ello, bajo la 
subsiguiente influencia de las calidades de movimiento en que se encuentra movilizando su 
instrumento corporal, contrastando gestos con implicación mínima en imposiciones 
musculares, hasta acciones puramente articulares o de contracción muscular máxima. 
Establecemos como competencia de límite corporal en artificio, la excelencia en el 
compromiso físico hacia el movimiento, atendiendo a sus acotaciones espaciales y 
temporales, y ajustando la técnica corporal, a los requerimientos físicos contrastados. 
 
Figura 32. Fisicalidad en artificio 
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Expuesta la vinculación de fisicalidad máxima al código genérico artificio que le influencia 
contextualmente de forma jerárquica, reflejamos las principales categorías que lo sustentan, 
comenzando por el dominio corporal y recordando la subordinación al dominio espacial. 
Desde el dominio corporal, referenciamos máximos físicos en la calidad secundaria cortar, 
y experimentadas por 1 de los 7 bailarines, lo cual se refuerza desde la propia redundancia 
otorgada, ya que de las 31 categorías analizadas 13 contienen un reflejo referente a acción 
muscular, que a su vez aparece en significado explícito al 45%.  
Al mismo tiempo se reseñan los mínimos de acción muscular como gestos sutiles (14%) y 
fluidez (28,6%). Desde el dominio espacial, se observa contraposición (42,9%), que 
dependiente de disociación, precisa un elevado uso muscular, por el contrario, 
desarticulación (57,1%) maneja un espacio-cuerpo de mínimos musculares. Asimismo, se 
observan las relaciones efectuadas del presente código a categorías vinculadas cuerpo-
espacio como por ejemplo la categoría línea, vinculada a la calidad primaria secante y sin 
embargo al dominio cuerpo. Desde la vinculación espacio-cuerpo, resaltamos diseño 
espacial (44,4%) y  tensión Vs. fluidez ambas  destacadas al 12%. 
 2.1.13. Cuerpo segmentado 
Por cuerpo segmentado hemos entendido una forma y material de ejecución que no hiciera 
un uso del cuerpo movilizado en su totalidad o en bloque (Vs. cuerpo global). Es decir, 
hemos evitado gestos que pudieran solicitar ambas extremidades funcionando al unísono, y 
en global, hemos minimizado la simetría del cuerpo emplazado en el espacio. La intención 
es nuevamente, procurar un diseño espacial del movimiento complejo y a la vez, matizar la 
gestualidad que la compañía solía utilizar donde primaba los gestos simétricos y globales. 
Al respecto, hemos iniciado un camino que todavía puede ser más destacado, ya que 
algunos códigos se han impuesto sobre el intento de asimetría y segmentación. El sentido 
artístico global del Leonardo científico y de las matemáticas en las artes, nos han llevado a 
trabajos de búsqueda artístico-corporal en contexto de figuras geométricas.  
A colación, la línea coincide con ambos factores, el acento, que asociamos a una mejoría 
en la visual de la línea, y el consiguiente intento de no ligar, así como la evidente influencia 
del hecho creativo puro, hicieron emerger gestos de corte formal simétrico, en calidades 
que se han impuesto como la fragmentada, definida de dirección punto a punto, sin ecos de 
resonancia, hablaríamos de un cuerpo matemático en su conformación espacial.  
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La intención de búsqueda segmentada, ha ayudado a localizar gestualidades que parece más 
adecuadas, asociadas a uno u otro tipo de calidad de movimiento, en un primer momento, 
desde su repercusión espacial (calidad de movimiento espacial) no obstante, repercute 
sobre calidades de tipo corporal. 
La calidad de movimiento de ataque, indica (de forma prioritaria pero no excluyente) la 
necesidad de abordar el gesto con todo el cuerpo funcionando de forma global, para incidir 
sobre la aceleración, ya que esta calidad precisa grandes dotes de recepción y vinculación 
del centro de gravedad del cuerpo debido a la potencia que se ha de imprimir. Por el 
contrario, la calidad de movimiento articulada, presenta infinitas posibilidades de 
segmentación por su característica de relevos óseos, sobre un esqueleto apoyado en la 
musculatura de sostén, que juega con simultanear, relevar, dicho apoyo en los mínimos 
musculares, de forma que solicita el alternar, partes-segmentos, de nuestro cuerpo. 
Será la calidad disociada en sus vertientes de disociada corporal, espacial, temporal y 
disociada en calidades, la “panacea” del cuerpo segmentado, ya que implica 
obligatoriamente un uso fraccionado y asimétrico de la herramienta del bailarín/ina.  
Hemos mencionado con anterioridad las dificultades de investigación, referentes a la alta 
simetría y globalidad con el que inevitablemente se produce el aprendizaje de la danza, 
obviar años de movilización simétrica-global resulta complejo. En el proceso de 
investigación, realizamos numerosas improvisaciones sobre disociación, en requerimiento 
corporal (disociado corporal), o bien buscando diferencias espaciales, asimetría espacial 
(disociado espacial), o averiguando movilizar nuestros segmentos en diferentes tiempos o 
calidades (disociado temporal y disociado en calidades). Resultando no obstante desde el 
significado explícito ejemplificada como sinónimo de articular, que desde el significado 
latente se descubre de incidencia corporal, y por lo tanto cercana a la disociación de 
diferenciadas acciones musculares.  
En las calidades espaciales, se precisa un uso segmentado en calidades como la 
fragmentada, en tanto incide directamente en el microgesto de alto diseño espacial, aunque, 
la intención de fraccionar el cuerpo, se extiende al global de los códigos resaltados. Por 
tanto cuerpo segmentado, se opone al pasado global (cuerpo global), y está influenciado 
por la intención de la forma (forma-contenido). En este sentido, segmentamos para diseñar 
nuevas y mejoradas variables espaciales formales (diseño espacial), que nos permitan un 
uso versátil de la herramienta-cuerpo.  
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La segmentación incorpora cierta asimetría por la citada influencia (forma, espacio). 
Asimetría, que entendemos prioritariamente desde espacio, pero también desde cuerpo y 
tiempo (asimetría espacial, corporal y temporal). El cuerpo segmentado incide de esta 
forma, en la consecución de las calidades de movimiento, y a su vez, la construcción de la 
calidad de movimiento indica un mayor o menor uso de segmentación o globalidad 
corporal. A nivel técnico corporal, es necesario resaltar que partimos de la premisa de 
intérpretes que ya dominan el uso corporal global, por lo que la indicación de segmentar, 
no contradice variables técnicas de movimiento en conexión a las alineaciones y/o 
movimiento producido desde centro. Segmentado, indica dividir un cuerpo ya conectado, 
que direcciona integrando el bagaje de conexión adquirido. 
Entendemos por óptimo cuerpo segmentado, un cuerpo que completado el dominio técnico, 
del movimiento desde centro y en conexión de alineaciones permanentes, es competente en 
la riqueza de movilidad segmentada, que se sustenta en la asimetría espacial, y que se 
extiende al uso físico-corporal, integrando las informaciones que al respecto acota cada 
calidad de movimiento en la que involucra su acción. 
La competencia de cuerpo segmentado, indica maestría en el emplazamiento corporal que 
fracciona el cuerpo en múltiples segmentos se integran en el movimiento en diferentes 
planos, niveles y dimensiones, con sustento en el diseño espacial, y en la asimetría 
preponderantemente espacial pero también corporal. 
Expuesto como categoría del dominio corporal, vinculada a la calidad primaria disociar y a 
la calidad secundaria cortar (28,6%). Vinculado de forma inmediata a la categoría 
disociación con indicaciones como desmembrar, dividir, romper, desunir y específicamente 
a segmentos corporales (82,9%). Como ya se ha indicado, desde el significado explícito 
nuevamente cercano a desarticular (57,1%). En el análisis cuerpo espacio, los intérpretes 
indican asimetría (12%) y contraposición (23%). 
 2.1.14. Limite calidad presente 
Por límite de la calidad presente se han señalado vivencias de los bailarines/as que indican 
haber experimentado alguna de las calidades de movimiento en su máxima ejecución y 
dificultad. Estas reflexiones, son resultado de las últimas semanas de indagación, cuando 
ya la totalidad del grupo, ha tenido la oportunidad de improvisar y/o componer en alguna 
de las calidades de movimiento que se generaron en el diseño emergente o en aquellas 
calidades encontradas durante el propio proceso. 
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Al incorporarnos al proceso de creación de 1,618… da Vinci en julio de 2010 y retomar los 
materiales de vídeo obtenidos en agosto de 2009, la reflexión generalizada consiste en 
indicar que la secuencia de movimiento estaba en memoria, pero no tenía la autenticidad 
del límite de calidad con el que se obtuvo. Una vez que se han indagado las dificultades y 
requerimientos de cada calidad es posible valorar si has podido dominar la ejecución de la 
calidad de movimiento pertinente o si por el contrario es una ejecución parcial de la misma. 
Ejemplos de esta codificación son: 
En relación con la frase de hoy que se requieren cualidades atacadas, afiladas y 
suaves, he podido interpretar en abundancia el afilado y suave, creo que todavía se 
puede llegar al extremo de todo, pero mi pregunta es ¿Como un cuerpo con una 
calidad x puede alcanzar su máximo? Mi cuerpo no es igual que el de los demás. 
De momento aun no he podido experimentar el extremo en atacado, pues creo no 
controlar todavía la punta del iceberg. (Cristina_lunes_24_grupo) 
La densidad es un tipo de calidad que precisa tono muscular pero no agresivamente, 
no consigo filtrar en mi cuerpo esa calidad, cada vez que lo intento mi cuerpo 
reacciona con lentitud, no con densidad y no creo que tenga nada que ver. 
(Cristian_lunes_24_grupo) 
Al respecto de límite de calidad en el presente, se indica que se define por la suma de 
competencias de cada calidad, lo cual queda reseñado en los códigos que aglutinan las 
calidades desde cuerpo, espacio y tiempo. En lo relativo a cuerpo: 
Entendemos por límite de calidad fluida, un cuerpo prevenido al inicio gestual y hábil en 
el dominio del final gestual que presupone la técnica de recepción en los parámetros de 
organicidad, y su binomio biomecánico-físico. Incidiendo, en las variables corporales y 
técnicas que repercuten en el desplazamiento, el desequilibrio y la recepción, como 
factores de máxima dificultad.  
Entendemos por límite calidad articulada, un cuerpo perceptivo al uso de las posibilidades 
articulares, que construye y de-construye el movimiento, partiendo de las posibilidades 
articulares, y amplificando hacia sus repercusiones de proyección en el espacio cercano. 
Gestionando para ello, impulsos, direcciones e inercias, que se direccionan hacia puntos 
de apoyo del esqueleto con base en las múltiples alineaciones que se pueden efectuar, su 
consiguiente reparto de peso re-direccionado. 
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Entendemos por límite de calidad sostenida, un cuerpo capaz de vivenciar el recorrido 
desde la densidad que otorga la vivencia de cada sección del gesto, en una tonicidad 
media y mantenida que resiste la gravedad para permitir las posibilidades de elevación de 
las extremidades, en comportamiento distal de fuerza resistencia.  
Entendemos por límte de calidad retenida, un cuerpo capaz de acciones técnicas de óptimo 
enraizamiento, que gestiona la acción gestual, decelerando el recorrido y progresando 
paralelamente en el grado de obstáculo que propone, así como en la progresiva contracción 
muscular isométrica, provocando un permanente empuje del aire que desplaza. 
Entendemos por óptima calidad de ataque, un cuerpo comprometido a la percepción de 
contracción muscular súbita, en aceleración y fuerza explosiva máxima, permaneciendo en 
la recepción, permisivo a la gradual absorción de la potencia generada, desde una 
disposición interior de ataque Vs. a la disposición física de inicio muscular cero. 
Favoreciendo técnicamente máximas habilidades de centro, apoyos, y alineación para la 
estabilidad, tanto en la fase de inicio como en la de recepción de los impulsos, y fuerzas en 
el gesto y en el desplazamiento. 
El límite de la calidad disociada corporal, aborda un cuerpo que integra elevado dominio 
corporal asimétrico, realizando segmentaciones corporales de contraste físico corporal. 
Oscilando desde sustentar el movimiento en percepción global ósea o articular, hasta 
percepciones que inciden en el uso muscular máximo. 
En lo relativo a espacio: 
Entendemos por óptima calidad fragmentada sin proyección, un cuerpo competente hacia la 
integración de las múltiples combinaciones del espacio directo-inmediato, junto al espacio 
imaginado visualizado, y el espacio geométrico múltiple y superpuesto. Haciendo óptimo 
uso de lo dicho en diversidad de planos, dimensiones y niveles, con dominio del trabajo 
conjunto de la dirección anatómica y la dirección de movimiento, así como del final 
gestual, acentuado y no proyectado, ajustando al objetivo de diseño espacial, la fuerza, 
peso, aceleración máxima Vs justa. 
Entendemos por óptima calidad fragmentada con proyección, un cuerpo que integra 
movimiento en un espacio múltiple y que combina dimensiones, planos y niveles. 
Enviando el cuerpo a direcciones que aúnan la dirección anatómica y la dirección del 
movimiento. La fuerza de recepción-final gestual, debe contener la recepción.  
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Entendemos por óptima calidad sacudida, un cuerpo que desde la percepción articular y el 
trabajo en permanente liberación, gestiona secuencias enlazando, gesto a gesto, acciones de 
inicio en retroceso y carácter leve, que hace uso de la dirección de movimiento para 
abandonarlo con anterioridad a su final, acentuando la consecución de la acción y 
promoviendo la dispersión de la proyección impresa. Lo cual ha de ser implementado en un 
espacio complejo al efecto de aunar la dificultad gestual, al espacio múltiple en que se 
acciona. 
Entendemos por límite de calidad afilada, un cuerpo perceptivo al gesto de carácter 
aerodinámico que incide en la dirección de movimiento y finaliza en una infinita 
proyección, comprometido a un uso espacial ligero, veloz, y prevenido al dominio técnico 
de permanente expansión excéntrica. 
El límite de la calidad opuesta, indica un cuerpo capaz de aunar de forma integrada, la 
consecución de la oposición espacial, en términos de un inicio gestual de dirección 
simultánea, en su decisión de oponer, que deriva hacia la dirección consecutiva, como 
resolución inmediatamente anterior a la inmovilidad. Percibiendo inicios gestuales en 
oposición de dirección anatómica y de movimiento, y finales gestuales en resistencia 
simultánea hasta su cambio a la línea tensional consecutiva, que a su vez no debe ser 
liberada. Por lo que deberá manejar un espacio de diseño múltiple y diverso de permanente 
oposición de dirección, desde el cuerpo que se percibe global en su tensión y que desde 
esta percepción, se direcciona segmentado. 
Entendemos por límite de calidad fugada, un cuerpo perceptivo a la dirección cambiante, 
de carácter fugaz, y por tanto en permanente escape, capaz de gestionar las formas en 
idéntico sentido, desdibujado, en un carácter formal dinámico y elevadamente aéreo, con 
inicios gestuales fundados en el futuro de su propio fin, que a su vez incorpora no 
permanencia sino cambio, para lo cual ejecutará desde una fisicalidad eutónica que no 
remarca peso ni volumen. 
Entendemos por límite de calidad disociada espacial, un cuerpo comprometido con la 
acción de movimiento de elevada segmentación y capaz de movilizar de forma asimétrica 
dichos segmentos hacia, dimensiones, planos, y niveles de elevada diferenciación, 
percibiendo el espacio tangible, y el espacio imaginado del cuerpo en el volumen kinesfera 
en sus connotaciones estáticas y dinámicas. 
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Entendemos por límite de calidad acentuada, un cuerpo perceptivo al fin que presupone el 
acento en sus connotaciones corporales provenientes del tipo y uso de contracción 
muscular implementada, así como de cualquier ruptura de apoyo óseo, articular y/o 
espacial, en su indicación de subrayado de forma en el global kinesfera.  O bien, finales 
gestuales, que presupongan acento motivado por fuerza o proyección. Todo ello, en la 
repercusión de tiempo corporal gestionado, capaz de la vivencia del acento temporal 
generado para su integración en el contraste del propio fraseo. 
Entendemos por límite de calidad disociada temporal, un cuerpo perceptivo a la 
temporalidad obtenida del mayor o menor esfuerzo muscular, y del espacio que decidimos 
diseñar, focalizando en las repercusiones temporales obtenidas y filtrando dichas 
repercusiones a su influencia directa sobre cuerpo, espacio, movimiento y calidades de 
movimiento. 
Entendemos por competencia de límite de calidades, la excelencia en el conocimiento de los 
requerimientos corporales, espaciales y temporales de cada calidad de movimiento y en su 
adecuación al propio sentir artístico, desde el compromiso en la ejecución límite producto de 
la decisión personal sobre cada reformulación implementada. 
En el análisis de categorías del presente y futuro los intérpretes reseñan en significado 
explícito riesgo (42,9%), categoría que sustenta la búsqueda límite a cada indagación 
realizada y acotada. 
 2.1.15. Diseño espacial presente 
Hemos entendido por diseño espacial, la creación de movimiento de elevado matiz en su 
dirección corporal, dirección de movimiento, recorrido, proyección y trazo, así como en los 
correspondientes planos, niveles y por ende dimensiones en los que se diseñan.  
En los propósitos de la investigación hemos referenciado la intención de modificar antiguas 
gestualidades, donde el cuerpo de forma global (cuerpo global), abordaba grandes gestos 
que se enlazaban unos con otros en una calidad de movimiento en exceso parecida (calidad 
global concéntrica y calidad global excéntrica). Lo cual, sumado al objeto artístico de la 
nueva producción, hicieron que cada gesto creado fuera analizado para ser o bien 
fragmentado, o matizado o contrapuesto. Generando una prioridad del diseño espacial en el 
movimiento en su espacio cercano y en el espacio total o escénico. Frases como la que se 
cita a continuación explicitan esta intención: 
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Y espacialmente creo que es un movimiento rico, porque lo estoy percibiendo como 
una ampliación de todas las direcciones, donde el ámbito de movilidad es mayor. 
(Sergio_ lunes_17_agosto_grupo) 
El diseño espacial, se encuentra en este sentido en interrelación a los preceptos nucleares 
del artificio, en su intención de permanente contraste (corporal, espacial y temporal), que 
incide a su vez en lo referenciado para un cuerpo segmentado, que busca riqueza formal 
(forma-contenido). Siendo éste último código, el de mayor vinculación a diseño espacial. 
Al mismo tiempo, hablamos de un diseño espacial (presente) lineal y acentuado, en 
contraposición a un pasado de curva ligada, lo cual, ha sido especialmente importante en 
los resultados obtenidos.  
El diseño espacial, se relaciona con el diseño de calidades de forma e influencia 
bidireccional, ya que la indagación sobre la forma repercute en la definición de la calidad y 
viceversa. A colación, ha permitido indicar el justo lugar de gestualidades que solicitan 
los/las bailarines/as el dominio e implementación de sus herramientas espaciales, por 
encima del bagaje físico y potencial actitudinal (cualidades físicas básicas).  
El global permite indicar que dentro de la infinitud que presenta la danza contemporánea, 
podremos vivenciar o posicionarnos en variables de organicidad, y entonces solicitamos 
corporeidad y diálogo con las leyes del movimiento, o creamos cierto artificio, y entonces, 
tendemos al espacio matemático y arquitectónico en su máxima riqueza. Nuevamente 
advertimos nuestra intención de delimitar sin empobrecer, que nos aconseja no establecer 
caminos unilaterales, ya que dentro del interés espacial, caben múltiples conformaciones 
corpóreas posibles, a su vez, la tendencia corporal puede ser gestionada en paralelo al 
interés espacial. Por lo que lo reseñado, a nivel del contexto de esta investigación plantea 
un camino posible, dentro de los infinitos existentes. Los resultados espaciales del presente 
quedan evidenciados con la simple comparativa de calidades de movimiento de carácter 
espacial que definen el lenguaje de movimiento del pasado de la compañía y las calidades 
espaciales del presente. 
Entendemos por diseño espacial en artificio, un cuerpo que integra bagaje enriquecido y 
aplicado al emplazamiento en las dimensiones, niveles y planos, que ocupa su cuerpo en el 
volumen kinesfera, favoreciendo la acción gestual diseñada desde el permanente contraste 
y por ende de la fracción de cuerpo y movimiento, integrando las herramientas espaciales a 
la definición de calidad de movimiento en la que despliega su danza. 
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Entendemos por competencia de diseño espacial en artificio, la maestría en la multiplicidad 
de uso contrastado del espacio en la globalidad de su conformación, excelencia en la 
combinación del espacio corporal-anatómico, con el espacio volumétrico que ocupa desde 
la previsión de diseño. 
En el análisis de las categorías cuerpo y espacio se indica diseño espacial en significado 
explícito (44,4%). En el dominio espacio se resuelven las categorías geometría, linealidad, 
trazo y trayectoria. En la calidad secundaria cortar, vinculada a la pretensión espacial del 
futuro y presente de la compañía de danza, se resuelven calidades primarias como 
segmentado, fraccionado y conclusivo. En la reflexión corporal emergen categorías 
espaciales como direcciones de oposición, cortante y lineal todas ellas caracterizadas al 
28,6%.  
Desde el dominio espacio se observa la diversidad de indicaciones en las categorías 
vinculdas a disociación en la que destacamos segmentos (82,9%), separar (42,9%), y 
asimetría (28,6%). Asimismo, destacamos desde idéntico dominio espacial la categoría 
dirección, proyección y recorrido. En lo referente al análisis del presente y futuro, destacar 
la preponderancia del diseño espacial cortante (57,1%) y geométrico (42,9%).  
 2.1.16. Riesgo presente 
Al igual que en la categoría del pasado, el riesgo en el presente nos avisa de la necesidad de 
explorar, a través de la improvisación y de la composición, nuestros límites, en este caso, 
gana fuerza la vinculación con los límites corporales, en paralelo, a los límites que cada 
calidad de movimiento establezca. De la vinculación permanente de ambos elementos en 
su máxima expresión, obtendremos el reto (riesgo) en la categoría presente, y nos 
acercamos al código virtuosismo, y a la definición de competencia técnico-corporal. 
En lo relativo a las relaciones principales que establecemos para hablar de búsqueda de 
riesgo, exploramos movimiento atendiendo al límite corporal, que nos acerca a la 
definición de fisicalidad en el presente, basada a su vez en un trabajo de contraste sobre el 
diseño espacial, y sobre la forma. Delimitando un cuerpo al límite del potencial que puede 
proponer, en atención a la previsión de diseño en la forma o de calidad en que se sumerge. 
Referenciamos el límite de la calidad nuevamente en su faceta corporal, espacial, y 
temporal. De forma que se han catalogado aquellas unidades de significado que indican 
máximas aptitudes físicas, con lo indicado al respecto de espacio y calidad de movimiento. 
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Tabla 21. Fisicalidad y calidades de movimiento corporales en artificio 
Fisicalidad máxima Riesgo Calidades  Corporales 





Prioridad en la percepción articular En los límites de: 
Tono bajo. 
Dirección consecutiva. 
Ligado articulado.  
Articulada 
Musculatura justa.  
Comportamiento óseo distal 





Musculatura máxima.  
Fuerza resistencia. Contracción isométrica. 





Musculatura máxima:  
Fuerza rápida. Fuerza explosiva. Contracción 
isotónica. 
En los límites de: 

















































No proyección Vs. Sí proyección. 
Dirección punto a punto. 
Acentuado. 
Fragmentada 





Dirección simultánea, Dirección consecutiva  
 
Opuesta 




El código riesgo en el presente emerge, en el análisis del pasado, que verbaliza el uso 
corporal eutónico, la globalidad del cuerpo, y el espacio global excéntrico. Los códigos-
presentes que se oponen, y por tanto, pretenden modificar lo expuesto, han dado lugar a la 
definición de riesgo en artificio. Asímismo en las reuniones sobre el diseño emergente, el 
coreógrafo y director de la compañía hace mención explícita a la necesidad de urgencia y 
riesgo, por lo que, durante el proceso de investigación, solicitamos al equipo intención de 
riesgo en cada improvisación o composición realizada.  
Durante la creación del espectáculo 1,618… da Vinci en julio, agosto y septiembre de 
2010, el aviso de riesgo, resuelve buena parte de la recuperación de los materiales que 
fueron seleccionados para formar parte de la producción final. Mostrando su utilidad y 
sentido, en las indicaciones dadas a los/las bailarines/as sobre la búsqueda del riesgo en los 
materiales que remontábamos, y por descontado, a cada nueva ejecución sobre un material. 
Sirviendo para recordar la verdad de las secuencias obtenidas, y ganando terreno en su 
consideración.  
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Hemos interpretado todo significado que incidiera, en una percepción de haber excedido el 
potencial físico impreso al movimiento, de forma que se percibe pérdida del dominio 
técnico, o bien, de la calidad pretendida.  
El óptimo riesgo en artificio explicita, un cuerpo comprometido al movimiento que integra 
la máxima implicación de su potencial físico, entendido en términos de maximizar y 
movilizar por acción muscular directa, o bien, sustentar el gesto desde los mínimos de 
percepción ósea y/o articular, junto al conocimiento del movimiento en su acotación 
espacial y en su diseño de calidades.  
La competencia de riesgo en artificio, indica maestría en la percepción del propio potencial 
físico-corporal, integrado en la tipología de movimiento en la que desarrolla el 
movimiento, potenciando permanentes desequilibrios que potencian el riesgo en la relación 
establecida. 
El riesgo aparece en sentido explícito en el análisis presente y futuro desde las 
observaciones de los intérpretes y en solicitud directa del coreógrafo y director de la 
compañía de danza Yoshua Cienfuegos en un 42,9% de significaciones. 
 2.1.17. Forma-contenido 
El código forma-contenido, surge enfrentado a un lenguaje de movimiento (pasado) que 
apuesta por el contenido como provocador del diseño de las formas (contenido-forma). Lo 
cual, es observado desde la interpretación de movimiento efectuada, en la que el cuerpo 
orgánico, es directamente responsable del espacio que invade o genera. A su vez, surge 
por un pasado de teatralidad, ambos, contenido y teatralidad, con sus connotaciones, 
provocan la necesidad de definir el nuevo camino. El presente código, se relaciona (en sus 
factores artísticos) con neutralidad interpretativa, y a nivel de movimiento, se vincula a 
aquellos códigos que inciden en el espacio, como diseño espacial, y calidades de 
movimiento espaciales. A nivel artístico, se pretende la emoción, a través del cuerpo libre 
para percibir movimiento, y comprometido a sus máximos vivenciales, que junto al riesgo 
de fisicalidad máxima (acotada al rigor espacial) devengan vehículos de transmisión de 
emoción indirecta, utilizando para ello, la verdad hacia el movimiento que se interpreta. 
Forma-contenido apuesta por la creación de la secuencia de movimiento que deriva 
emoción, por la propia belleza de la secuencia y su ejecución. 
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Como ejemplo de contenido al respecto de la investigación, indicamos, la global faceta 
científica de Leonardo da Vinci, sus indagaciones sobre el cuerpo humano, las máquinas, 
las aves, la luz y un largo etcétera. Podemos citar a modo de ejemplo, las curvas y líneas 
de sus bocetos, que sirven como soporte de movimiento contrastado: la dualidad ligado-
curvado (referente a la belleza de las formas en el cuerpo humano), y acentuado (en una 
gestualidad en la que subyace la medición). En idéntica manera, se utiliza como 
contenido, los estudios sobre la anatomía de los caballos, insistiendo para componer, en 
las líneas que Leonardo utiliza para orientar su pintura, líneas que se abstraen hacia la 
línea físico-corporal en el movimiento, en contraste, a su vez, con la propia anatomía del 
caballo en la que se visualizan suaves curvas, y que es referente directo de las curvas que 
gestionamos en el espacio cercano. 
El límite de forma-contenido en artificio, indica un cuerpo vacío de intenciones 
significativas previas y disponibles hacia la indagación de cada gesto que elabora, 
implicando el máximo potencial físico, al rigor de la forma, del diseño espacial, y de la 
calidad de movimiento en la que se sumerge para accionar-danzar. 
La competencia de forma-contenido en artificio, establece la excelencia en las tareas de 
investigación físico-corporal, en lo relativo al gesto y su significado en la acotación de 
calidad de movimiento, vivenciando e indagando, la propia acción diseñada en su relación 
de implicación física límite. 
En el análisis presente las categorías que sustentan la forma son aquellas vinculadas a la 
hegemonía del dominio espacial sobre el corporal y/o temporal, como diseño espacial 
(44,4%), espacio (14%), nuevo registro (14%), lineal (28,6%), asimetría (28,6%), 
direccionalidad (28,6%). Destacamos a su vez la categoría contraste de calidades de 
movimiento (12%). Del análisis del pasado destacamos la gestualidad teatral (42,9%) y la 
emoción (57,1%) como sustento artístico que se antepone a la forma gestual y su análisis. 
2.2. Calidad de Movimiento Presente 
Calidad de movimiento presente, como denominación de la categoría que se desglosa en 
calidades que requieren mayor implicación en lo corporal (calidad corporal presente), que 
en lo espacial (calidad espacial presente) y en lo temporal (calidad temporal presente). En 
la calidad de movimiento pasado, ya se ha señalado la diversificación de calidades 
obtenidas desde el proceso de investigación, por lo que nombramos las vinculaciones de 
códigos como, fisicalidad a nivel corporal puro y contraste como aviso de ruptura. 
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Destacamos riesgo que proporciona la reflexión en relación a ¿qué arriesgar a cada gesto? y 
límite corporal, que nos acerca a las competencias técnicas. A la vez, referenciamos la 
búsqueda espacial en la que el nuevo registro se configura, con pautas como diseño 
espacial, diseño de calidades y forma-contenido. En la relación entre las agrupaciones 
propuestas, se ha desarrollado la investigación, de forma que las calidades son resultado, y 
a la vez, son detonantes del global interpretado. 
La calidad de movimiento de la categoría presente, se debe a una elevada interrelación de 
la gestión corporal, en estrecha relación, a lo espacial, de la combinación de ambos 
esfuerzos, obtendremos la definición del presente. En organicidad, la acción corporal, 
determinaba el espacio, en artificio, son ambos en interrelación, los que definirán el 
movimiento, de forma que, el cuerpo ya no está libre en maximización de diálogo, sino que 
se debe a la forma y a la calidad pretendida. 
 2.2.1. Calidad corporal presente 
Por calidad corporal presente, se han englobado aquellas calidades de movimiento que se 
caracterizan en mayor medida, por requerir destreza corporal para ejecutarlas en óptimas 
condiciones. Hablamos, por tanto, de la condición motora cuando nos referimos a calidades 
más cercanas a lo corporal: fuerza muscular, resistencia muscular, relajación muscular, 
flexibilidad (movilidad articular y elasticidad muscular), son elementos que componen esta 
fisicalidad en  artificio. El eje que ha vertebrado el desglose que a continuación se expone, 
progresa desde calidades de movimiento que precisan una fisicalidad mínima a aquellas 
calidades que precisan tonos musculares elevados, como la de ataque, o bien diferenciados, 
como la calidad disociada corporal. En el análisis cualitativo, se puede ver que 
determinadas calidades de movimiento se asocian directamente a requerimientos físicos, 
como las frases que a continuación se exponen: 
Nuestro cuerpo dentro del movimiento se puede desarrollar en diferentes calidades 
como suavidad vs ataque, disociado articularmente, sostenido, fragmentado y para 
ello irá requiriendo la acción de una musculatura u otra y de diferentes tipos de 
acción muscular. (Irene_viernes_21_agosto_grupo) 
Hoy he podido percibir que de las calidades que mejor he encontrado a nivel 
sensación y a nivel físico son la densidad, el ataque y la retención. Las tres tienen 
muchos puntos en común. La energía que requieren es bastante alta. 
(Irene_martes_25_agosto_grupo) 
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Ante todo, debe haber ciertos requisitos físico-corporales (como control, potencia, 
precisión, técnica, elasticidad, rapidez y resistencia) que afectarán al cuerpo. Éste, 
según las energías que utilicemos (fuerte, de esfuerzo muscular, tensión o débil, 
suave, de esfuerzo muscular, relajación), generará la calidad o el tipo de 
movimiento que podría ser bien fluido, continuo, constante, ondulado, y curvo; o 
bien, discontinuo, vibratorio, sacudido, agitado, seco, afilado, cortante y lineal. 
(Marina_viernes_21_agosto_grupo) 
La estructuración en las calidades que proponemos, viene dada por las vivencias de los 
bailarines/as que dan a entender que algunas calidades de movimiento presentan 
dificultades técnicas a la hora de emplazar el cuerpo para abordarlas, y/o que al abordar sus 
límites potenciales a cada gesto, perciben una u otra calidad. Las calidades que en esta 
categoría corporal se desglosan, priorizan sobre los requerimientos corporales en la 
construcción que se ha llevado a efecto, lo cual, como todo artificio teórico, ha acotado y 
estructurado prioridades, asimilando corporal, como semejante a fisicalidad en términos de 
levedad (reducir) y agresividad (ampliar). De esta forma, podemos iniciar el desglose por 
calidades que deben minimizar la fisicalidad que imprimimos a la ejecución (relajación 
muscular, movilidad articular, elasticidad muscular) y acabar con calidades que deben 
ampliar la fuerza y resistencia muscular.  
Las calidades que se caracteriza por su dificultad en la minimización de la fuerza y la 
resistencia y por su ampliación de la movilidad articular y la elasticidad muscular, son la 
calidad fluida y la calidad articulada, calidades intermedias o que equilibran ambos 
factores, serían la calidad sostenida y retenida. La calidad que implica fuerza  máxima y 
fuerza velocidad, es la calidad de ataque. Por último, una calidad (extraña en la posición 
otorgada) es la calidad disociada corporal, que debido a su complejidad ha sido situada (en 
una posible progresión de dificultad) al final de la categoría de calidad corporal presente. 
Las vinculaciones de este código, suponen una doble vía relacional, ya que parte de dos 
intenciones de peso en la investigación, por un lado, encontramos la fisicalidad máxima, 
que adquiere protagonismo por la “rutina” eutónica pasada, lo cual, advierte al grupo que 
investiga de la necesidad de implicación de sus máximas aptitudes corporales. A la vez, 
acontece otra búsqueda paralela y de gran peso, la espacial, que conlleva una previa 
categorización de cualidades del gesto. De forma integrada, las improvisaciones y 
composiciones tienen estas pautas, que van dando lugar a las vivencias que se relatan. En 
este sentido, hay obvias informaciones sobre una consecución de movimiento espeso, por 
el volumen conceptual que lleva implícito.  
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En el código que nos ocupa, referenciar, dichas vivencias físico-corporales, que tras su 
experimentación e interpretación han proporcionado las calidades de movimiento 
corporales. A la vez, la construcción de cada calidad y su indagación, ha proporcionado 
datos físico-corporales. Es decir, en ocasiones se ha improvisado de forma explícita, 
indicando al bailarín/ina, que explorara sobre calidad de ataque, los datos volcados han 
servido para detallar dicha calidad. En otras ocasiones, se ha indicado a los/las intérpretes 
pasar drásticamente de máxima a mínima potencia, lo cual, ha derivado en valiosos datos 
sobre idéntica calidad de ataque. 
 2.2.1.1. Calidad fluida  
La calidad de movimiento fluida, ha sido muy desarrollada en las composiciones que la 
compañía tiene en repertorio, y ampliamente definida en la categoría de pasado. No 
obstante, recordamos que se ha definido como una calidad que enlaza movimientos desde 
diferentes posibilidades, eliminando los finales en masculino o acentuados. Aunque un 
movimiento se detenga, la pauta es vivencia de permanencia. De forma que la indicación 
supone visualizar una gota de agua que recorre el cuerpo y aunque el movimiento, se pause, 
la gota continúa su camino. El cuerpo, muestra por tanto una continuidad permanente en su 
forma de estar y abordar la ejecución, a nivel espacial, la proyección del movimiento debe 
transformarse, diluirse al gesto siguiente, a nivel temporal, se destaca la melodía y se liga 
gesto a gesto. 
Hoy mi cuerpo ha estado trabajando con una calidad fluida y suave, mi cuerpo se ha 
sentido esponjoso a nivel de movimiento y con una dinámica continua y fluida. He 
intentado llegar al extremo de esta calidad con la sensación de flotar. 
(Sara_lunes_24_grupo) 
 2.2.1.1.1. Tono bajo 
Definimos la calidad fluida desde una tonicidad muscular baja, asociada a la suavidad, 
confiando en primera instancia la capacidad de movimiento al sistema óseo y articular. Las 
formas de contracción de la musculatura quedan minimizadas como construcción para 
poder llevarla a cabo. Entendemos la musculatura, en un uso progresivo, pudiendo derivar 
en tonicidades más evidentes que rozarían la calidad de movimiento sostenida y 
continuaría apreciándose el fluir por encima del sostener. La diferencia entre ambas 
calidades es mínima a excepción: del color muscular utilizado, del matiz de su enlace 
intergesto y del tipo de energía potencial (sostenida) y cinética (fluida-liberada) utilizada. 
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 2.2.1.1.2. Dirección continua 
Entendemos que una calidad de movimiento fluida, genera una dirección de movimiento en 
permanente continuidad, donde las finalizaciones de cada gesto en la kinesfera se enlazan 
con el gesto siguiente, utilizando proyecciones que se difuminan para ir al movimiento 
posterior. De todos los factores espaciales, sería la proyección y los finales gestuales, la 
clave para la ejecución de una secuencia fluida, proyectar el movimiento hasta diluirlo al 
inicio del siguiente gesto. 
 2.1.1.1.3. Ligado continuo 
Como consecuencia de una dirección en permanente transformación, ya que el gesto se 
difumina y se transforma en mayor o menor medida en el gesto siguiente, tendríamos una 
percepción temporal ligada. La forma en que cada movimiento finaliza en espacio y tiempo 
corporal, o mejor no finaliza, es clave en la calidad fluida ya que el movimiento puede, 
derivar de forma progresiva al siguiente gesto, o bien, pausar el movimiento en su recorrido 
acentuando la resonancia que dicho movimiento deja en su finalización, y/o suspender el 
cierre del movimiento y progresar hacia el gesto siguiente, sin acentuar el cierre o final del 
movimiento, remarcando que finaliza y se inicia otro camino. 
Llegados a la acentuación, recordamos los motivos por los que la calidad fluida no se ha 
asimilado a calidad ligada. El pasado de organicidad, provoca una monotonía temporal, que 
pretendemos modificar, por lo que surge de forma directa la necesidad de acentuar, código 
que gana peso específico en los datos interpretados, y que se sitúa como necesario opuesto 
a ligado, en base a la lógica de la interpretación. A la vez, estas calidades acentuadas y 
ligadas, son reflejo de la acción corporal y espacial solicitada, que modulan hacia una u 
otra tendencia. Como se verá a continuación la calidad ligada y acentuada, aglutinan el 
carácter sonoro, en que se sumergen las calidades corporales y espaciales detalladas. 
La optimización y competencia de la calidad ligada ya ha sido detallada desde la categoría 
de pasado, sin sufrir cambios sustanciales al incorporarla a la categoría presente, más que 
por el uso de esta calidad en 1,618... da Vinci, en el que la encontramos como pausa para el 
contraste. Es decir, ante una globalidad de movimiento explosivo, sucede fluir, y ante 
considerables escenas del espectáculo en clave de fisicalidad máxima, aparece la escena de 
La Ambigüedad de corte fluido. Al mismo tiempo, hemos reflexionado desde los límites de 
la calidad obteniendo nuevas informaciones al respecto de la misma, en la que avanzamos 
o ampliamos, las siguientes averiguaciones: 
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- A nivel corporal, se precisa un óptimo dominio de los parámetros otorgados a la 
propiocepción y al cuerpo disponible y equilibrado, en un uso muscular ajustado a cada 
naturaleza física de la persona que aborda la calidad. 
- En la técnica corporal, resaltan las variables de centro, apoyos, desplazamiento, 
desequilibrio, recepción y volumen. 
En la combinación de ambos, resulta un cuerpo ejecutando en un dominio propioceptivo, 
disponible y eutónico, que moviliza desde la permanente percepción de centro, y desplaza 
consciente a la recepción no acentuada. En este sentido, la calidad muestra sus máximas 
dificultades cuando se sumerge en el desplazamiento, ya que debe avanzar desde una 
gestión de centro, que supone excelencia cuando favorece el desequilibrio, liberando la 
energía, y permitiendo que cuando el cuerpo se acerca a suelo (con la velocidad en 
aumento que ello conlleva) responde filtrando dicha recepción. 
Entendemos por límite de calidad fluida: Un cuerpo prevenido al inicio gestual y hábil en 
el dominio del final gestual que presupone la técnica de recepción en los parámetros de 
organicidad y su binomio biomecánico-físico, incidiendo, en las variables corporales y 
técnicas que repercuten en el desplazamiento, el desequilibrio y la recepción, como 
factores de máxima dificultad en el mantenimiento conceptual y práctico de dicha calidad. 
Entendemos por competencia de calidad fluida, la excelencia en la ubicación corporal 
orgánica, perceptiva a la reconversión de la acción física en un continuo inicio gestual, 
diluyendo cada finalización hasta su desaparición, con dominio de los requerimientos 
técnicos que inciden en dirección, impulso, proyección y por ende recepción gestual, 
sobre todo de aquellos movimientos que presupongan alejamiento por desplazamiento, 
caída, liberación al peso, cinética y/o suspensión. 
Acotado al dominio cuerpo, encontramos la categoría volumen corporal, cuerpo global, 
gestualidad concéntrica y proyección. Asimismo resaltar su denominación como calidad 
secundaria (cuerpo y espacio), donde fluir resulta vinculado a curva, suavidad y transitado, 
con las categorías mencionadas de las que destacamos volumen corporal redondeado. 
Fluidez se desvela vinculado al dominio cuerpo con el 28,6% de significaciones y como 
calidad paradigmática de lo que organicidad significa, reseñamos que ambas acontecen 
desde idéntico dominio cuerpo, en este caso con organico (28,6%).  Detallamos a su vez 
cículos en kinesfera, energía excéntrica y concéntrica como relacionados con el 
movimiento fluido.  
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Desde el análisis del pasado registro de movimiento de Cienfuegos Danza se recuerda el 
elevado porcentaje obtenido en el análisis del significado explícito, en el que los intérpretes 
mencionan fluir (57,1%) como principal categoriación del registro de movimiento en el 
pasado.  
 2.2.1.2. Calidad articulada  
La calidad articulada, como su propio nombre indica incide en las posibilidades que las 
articulaciones, sobre todo las discontinuas, nos ofrecen. En general, hablamos de 
movimientos delicados y preferentemente de escasa amplitud en palancas, y proyección 
excéntrica, solicitando al cuerpo, un continuo plegar, y rotar (articulación en bisagra y 
articulación esferoidal) por lo que la apariencia más auténtica, es la curvada en el recorrido 
de la kinesfera, o en cualquier caso la línea minimizada al pliegue de los segmentos 
corporales. Si extendemos las extremidades inferiores o superiores, perdemos posibilidades 
por ejemplo del codo y rodilla, por lo que hay una continua extensión, flexión y/o rotación 
para poder percibir uso articular. Es decir, no se trata de accionar articulación de forma 
anecdótica, sino de movilizar con la vivencia de articulación y por ende de movimiento 
articulado. 
Hoy ha sido un cambio que mi cuerpo ha aceptado bastante bien, no he conseguido 
articular en los movimientos articulables hasta el final pero voy sintiendo 
sensaciones que articulan todas las partes de mi cuerpo. Con la movilidad articular 
podemos conseguir diferentes calidades de movimiento, una articulación más 
ligada, sin pausas, que continúan el proceso de ruptura del cuerpo, llegando a estar 
en continua conexión con el centro, yendo tanto hacia fuera como hacia dentro. 
(Sergio_lunes_17_agosto) 
La imagen más cercana a la consecución de esta calidad sería la de una marioneta, ante la 
cual, aparece el necesario apoyo óseo, ya que podemos mover las articulaciones 
permaneciendo en la vertical, en una indisoluble rotación, no obstante, para que la calidad 
sea visible y límite, a una construcción articulada, debe simultanear sus apoyos. De forma 
que movilizamos las diversas fracciones corporales, y una vez llegados a un punto de 
apoyo del esqueleto, escapamos y reconducimos hacia otra gestión de apoyo. Desde la 
imagen de la marioneta, accionamos movilidad con hilos hacia nuevas direcciones en las 
que quedamos suspendidos y nuevamente redireccionamos. En lo expuesto, ya ha 
aparecido la característica de dirección simultánea o consecutiva que reseñamos como 
clave. 
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En lo relativo a la interpretación de significados cualitativos, indicamos dos peculiaridades, 
en primer lugar, la calidad articulada ha sido diferenciada de la disociación, ya que si bien 
es cierto, que ésta, tiende a enviar fracciones de nuestro cuerpo a diferentes puntos del 
espacio cercano, no se ajusta de forma directa a la asimetría intencionada. A la vez, al 
reformular las unidades de significado, apreciamos cómo la calidad disociada implica partir 
el cuerpo en cuantas secciones nos proporcione nuestro bagaje cognitivo-práctico, y 
enviarlo con dirección asimétrica, incidiendo en un tipo de asimetría corporal (diferente 
uso corporal), en un tipo de asimetría espacial (calidad paradigma del diseño espacial), y/o 
en una asimetría temporal. Desde la construcción efectuada, la calidad articulada tan sólo 
podría incidir, en la asimetría espacial y temporal, y ante la primera, haría un uso 
empobrecido, al no poder accionar palancas de segmentos por definición.  
Mi cuerpo en la calidad articular no ha tenido que generar tanta energía como en el 
ataque. Mi cuerpo se ha sentido más libre y blando, requiriendo menos energía y un 
movimiento continuo que te lleva a otro, direccionando los segmentos corporales en 
diferentes puntos del espacio y el movimiento se convierte en disociado. 
(Sara_martes_25_agosto) 
La segunda peculiaridad, es anecdótica aunque reseñable, ya que ciertamente esta calidad 
podría haber sido situada, en menor rango de uso muscular que la calidad fluida, no 
obstante, los “golpes” del esqueleto al recibir, así como la posibilidad de velocidad, y el 
manejo de los impulsos, y por lo tanto de cierto carácter implícito, la sitúan en la posición 
otorgada. El carácter de las velocidades impresas pueden modificar sustancialmente lo 
dicho, abriendo nuevos caminos de indagación. 
Ciertamente en el proceso de investigación, la calidad articulada hizo aparición de forma 
rotunda y relativamente sencilla, sin embargo nuevamente en 1,618... da Vinci ha sido 
utilizada como calidad para contraponer o contrastar otras calidades que han ganado un 
gran peso en la totalidad de la creación como la calidad fragmentada, contrapuesta o de 
ataque. La calidad articulada resulta muy cercana al registro del pasado de la compañía en 
cuanto a su percepción total. Es una calidad que parece amable al cuerpo:  
La movilidad articular tiene recorridos mas redondos y curvas y por lo tanto se tiene 
que buscar la organicidad para encontrar verdaderamente el movimiento articulado. 
(Irene_lunes_17_grupo) 
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Destacamos la posibilidad de esta calidad, de generar una velocidad total elevada, ya en el 
proceso investigador, se ejemplifica esta calidad con el hecho de batir un huevo, para 
alcanzar velocidad se debe soltar la articulación de la muñeca, de lo contrario, arrastramos 
el global-segmento superior hasta codo. 
En la frase del solo de Irene, he experimentado que cuando los movimientos eran 
más redondos, más circulares, me sentía cómoda y con mayor movilidad articular, 
por lo que, el disociar los diferentes puntos del cuerpo, no me suponía un obstáculo 
para conseguir más suavidad o velocidad. (María_lunes_17_grupo) 
 2.2.1.2.1. Tono bajo 
Interpretamos que para llegar a percibir un movimiento articulado debemos desactivar las 
posibilidades de uso de nuestra conformación muscular en su sistema de palancas (que 
permite la extensión de extremidades alejadas de nuestro centro) quedando con el sistema 
muscular mínimo para el soporte corporal, soporte que es de suma importancia debido al 
dejar hacer-desactivar que caracteriza esta calidad de movimiento. Por tanto, la 
englobamos como calidad corporal, ya que a pesar de su complejidad espacial y temporal el 
mayor rigor para ejecutarla en su extremo es la percepción elevada que el intérprete debe 
tener de su rango y posibilidades articulares, además de un importante control técnico para 
mantener los apoyos en un continuo y relativo abandono corporal.  
A la vez, recordamos las modificaciones de carácter-global que esta calidad podría sufrir si 
amplificamos, la fuerza con la que alternamos un nuevo apoyo del esqueleto, como si 
tiramos de forma súbita del hilo que nos moviliza, la percepción física, no parece 
modificarse, ya que debemos permanecer en la minimización muscular, pero el golpe de 
fuerza y su recepción, endurecen la percepción global-corporal. 
 2.2.1.2.2. Dirección consecutiva 
En esta calidad de movimiento, las posibilidades articulares discontinuas ganan tal 
protagonismo que suponen el inicio del todo. El cuerpo tiende a continuar las rotaciones, 
pliegues y aprovechamiento de direcciones e impulsos. El recorrido en la kinesfera es 
dependiente, de la amplificación que toma la articulación en su conformación (bisagra, 
esferoidal, de deslizamiento) y en la optimización del rango: 
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Lo que yo percibo en la calidad articulada es que es un continuo fuera-dentro, por 
momentos todo se va hacia el exterior y vuelve, así que de donde más he tirado, ha 
sido del centro de mi cuerpo y del agarre del suelo. (Sergio_martes_25_agosto) 
Los intérpretes indican conjugar dos direcciones una de carácter real, tangible y otra de 
carácter espacial visualizado, es decir, en ocasiones accionaremos rompiendo desde la 
realidad de nuestros pliegues o posibilidades circulares, y una vez llegados a la 
inmovilidad, aprovechamos los impulsos de diagonales, espirales y o curvas en la 
kinesfera, sobre todo en situación de no existir la posibilidad de deconstruir de nuevo por la 
propia acción articulada. Esta mecánica, nos proporciona las claves tanto de la velocidad 
como del la dirección continua, y simultánea o consecutiva, ya que si demoramos, si 
detenemos, sostenemos o paramos, perdemos la inercia de acción-movimiento óseo y 
permanentemente re-direccionado. La peculiaridad direccional, es la que provoca una 
percepción asimétrica y por tanto, se asimila a disociación de tipo espacial, frases como la 
que se expone aportan tal percepción: 
En la secuencia he podido percibir el movimiento articulado entendiéndolo en mi 
cuerpo como una forma de liberar las articulaciones, deshacer una forma en el 
movimiento al mismo tiempo que las envías a diferentes direcciones, hablaríamos 
entonces de la disociación. (Sara_lunes_17_agosto) 
En este sentido, indicamos que emerge una calidad disociada articular, ya que incorpora la 
esencia disociada-espacial mencionada, a la vez, es un término que ha sido utilizado por los 
participantes en la investigación, y que al interpretar los datos queda minimizada por la 
construcción y consideración que se le otorga a la disociación.  
 2.2.1.2.3. Ligado articulado 
En aspectos temporales, definimos como ligado debido a la direccionalidad que predomina 
en la calidad articulada. En este caso y a diferencia de la calidad articulada, ligamos notas 
de corta duración, sin pausas, por los motivos mencionados de apoyo en el esqueleto e 
inmediata re-dirección. La percepción corporal libre (debido a la localización consciente de 
nuestro rango), sumado a las posibilidades de extensión en planos y niveles, permite al 
bailarín/ina indagar en todos los espacios que este inicio le permite exportar o crear. 
Integrando la necesidad de volver a otro inicio, de rescatar con un nuevo movimiento. 
Ligamos el tiempo corporal en otro punto simultáneo, consecutivo, resultando el tono 
muscular minimizado el principal responsable de la percepción temporal ligada. 
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Durante el periodo de investigación, reflexionamos sobre la ejemplificación de cada 
calidad de movimiento, con un olor, sabor y tacto particular, existen numerosas 
coincidencias de la calidad articulada con la imagen de agua hirviendo, lo cual, clarifica su 
esencia. 
En la desarticulación los movimientos son ligados, están conectados, son fluidos, el 
itinerario que recorre el movimiento resulta sin pausas. (arantxa_lunes_17_grupo) 
La anterior reflexión incide en la necesidad de encontrar en esta calidad una lógica global 
de caída física, y aprovechamiento de impulsos y direcciones en permanente re-
construcción, que al ser codificada desde la metodología directiva debiera marcar la lógica 
causa-efecto más allá de la forma final a obtener. Las claves técnicas de esta calidad se 
encuentran en la articulación, uso, posibilidades y rango, relacionada de forma directa con 
alineaciones de recepción de peso, y todo ello en variables físicas de impulso, inercia y 
dirección. En general podemos establecer un cuerpo con una dirección anatómica, que se 
puede plegar rompiendo rodillas, caderas y liberando torso, y posteriormente puede escapar 
de la posición volviendo a hacer uso de la dirección anatómica o bien, solicitando un 
movimiento de re-dirección en la kinesfera (dirección de movimiento). 
Entendemos por óptima calidad articulada, un cuerpo perceptivo al conocimiento y uso de 
las posibilidades de su articulación, que construye y de-construye el movimiento, partiendo 
de las mismas posibilidades articulares, y amplificando hacia sus repercusiones de 
proyección en el espacio cercano, gestionando para ello, impulsos, direcciones e inercias, 
que se direccionan hacia puntos de apoyo del esqueleto con base en las múltiples 
alineaciones que se pueden efectuar y su consiguiente peso, y reparto de peso segmentado. 
Entendemos por competencia de calidad articulada, la excelencia en el uso articular de 
enlace simultáneo o consecutivo en su dirección, que hace óptimo uso del reparto de peso 
segmentado, en atención a las múltiples alineaciones de apoyo esquelético que se pueden 
generar y su consiguiente e inmediata re-dirección articula. 
Desde el dominio cuerpo, destacamos la categoría cuerpo segmentado y combinación de 
segmentos corporales, así como disociación por su vinculación a la percepción articulada. 
Dichas categorías se vinculan a su vez a la calidad secundaria cortar, lo cual resalta las 
peculiaridades interpretadas al respecto de su adjetivación como ligada articulada. Desde el 
dominio espacio, reseñamos nuevamente la calidad secundaria cortar, vinculada a la 
calidad primaria segmentado y su categoría trayectoria corta.  
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Como categorías del dominio corporal reseñamos la percepción de los intérpretes sobre 
cortante (28,6%). Por su primigenia vinculación a la percepción disociada resaltamos 
desarticulación (57,1%). Desde las categorías de velocidad destacamos gestual (25%).  
 2.2.1.3. Calidad sostenida  
Entendemos por calidad de movimiento sostenida aquella en la que el cuerpo ejecuta en un 
tono muscular medio y mantenido. La imagen que nos provoca la calidad sostenida es la de 
ejecución de adagio de la disciplina clásica, y de hecho en gran parte así es, salvo por 
ciertas connotaciones del cuerpo perceptivo, que sin ser dominio exclusivo, de lo 
contemporáneo aparece como motivación nuclear. A colación, la principal definición de 
calidad sostenida la aporta el estar-vivenciar pasado, presente y futuro del gesto que 
desarrollamos. Esta vivencia, indica que hacemos participe a nuestro cuerpo de cada tramo 
espacial que recorre. Lo cual, nos lleva a requerimientos de densidad de movimiento y de 
volumen, ya que tratamos de recorrer la dirección de movimiento, en percepción máxima 
del recorrido y del trazo, cargando el movimiento de un permanente emplazamiento 
dimensional, como si pretendiéramos mostrar a la propia acción-movimiento en qué lugar 
se encuentra a cada mínimo avance. La densidad del movimiento, proviene a su vez, del 
uso muscular en contracción auxotónica, ya que quizás, por la propia inherencia de lo 
aprendido, emerge en esta calidad la posibilidad de dar recorrido a las extremidades en su 
extensión distal, los grupos musculares, se accionan pues para poder mantener la 
extremidad en las características mencionadas de volumen por emplazamiento dimensional 
y vivencia de pasado, presente y futuro de la acción-gestual.  
Del cómputo total de características, sucede la catalogación de la calidad sostenida como 
de tono medio y mantenido, tonicidad muscular donde la resistencia con la gravedad es 
intencionada y provocada. 
Cuando mi cuerpo en movimiento busca estas cualidades, primero sostiene el 
movimiento pero sin pausas, se alarga tanto el movimiento que crea esa densidad, 
que va ligada a tono muscular activado y lentitud para profundizar y llegar al final 
del movimiento. (María_lunes_24_grupo) 
El carácter global de la calidad de movimiento, presenta un grado más de tonicidad 
muscular, que lo reseñado para la calidad fluida, motivo por el que se entiende, que 
sostener indica velocidad media. Dicha velocidad, no ha sido vinculada inamoviblemente a 
la calidad de movimiento fluida, ya que es mucho más libre y leve en su movilidad.  
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A la vez, sostener y fluir, disienten en la proyección del enlace gesto-a gesto, ya que 
mientras fluir, diluye, sostener defiende y remarca cada final y hace patente cada inicio.  
En lo relativo a la calidad articulada, quedan minimizados los microgesto de acción-
reacción articular, y por tanto los consecutivos impulsos, direcciones e inercias. La calidad 
sostenida parece adecuada para ejecutar gestualidades amplias, de dirección continua y 
progresiva.  
En lo referente a su dificultad técnica, aparece como lógica de la acción en extremidades, el 
uso eficaz del equilibrio dinámico, y relacionado sobremanera con un peso en relación y 
diálogo, al apoyo y a la presión que ejercemos y reutilizamos para obtener un equilibrio 
propioceptivo. Del cual, obtenemos una nueva dificultad, la liberación energética que 
presupone caída, donde subrayamos la preponderancia de la energía potencial. A su vez, la 
calidad sostenida se construye desde el análisis del lenguaje de movimiento en el pasado, y 
como ya se ha reseñado en directa vinculación a lo orgánico del uso corporal. Corporeidad, 
que se impone a espacio y a tiempo, como producto de la fisicalidad eutónica y del diálogo 
con las leyes de la gravedad y su resistencia corporal.  
En la categoría presente, se analiza la calidad sostenida, influenciada por la fisicalidad, el 
riesgo y el límite actual que orienta cada búsqueda, de forma, que se improvisa sobre un 
cuerpo en diferentes percepciones de uso muscular a óseo y viceversa, provocando 
informaciones vivenciales sobre gesto que configuran cada calidad y a su vez, provocando 
que la calidad informe sobre el gesto. Nuevamente, la Escena de Las Máscaras de 1,618… 
da Vinci, refleja parte de las conclusiones artísticas obtenidas. 
 2.2.1.3.1. Tono medio 
La tonicidad muscular que nos resulta más indicada para la ejecución de la calidad 
sostenida es media, entendiendo por media, aquel uso muscular que es necesario para 
sostener los diferentes segmentos corporales en sus posibilidades distales, en puntos en el 
área volumétrica kinesfera alejados de nuestro centro, en un recorrido de movimiento de 
velocidad media. Los segmentos corporales utilizados en sus posibilidades de palanca y la 
máxima de vivencia a cada avance, provoca una visual global de tono medio, y energía 
prioritariamente potencial que adquiere gradientes de dificultad cuando se torna cinética, 
por el control tónico que el cuerpo ha de mostrar y mantener. La fuerza del tipo resistencia 
muscular, se convierte en prioridad, en su relación con la carga a sostener y sin descuidar 
por ello las variables técnicas que nos relacionan con la ejecución contemporánea. 
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Unidades de significado como las que se muestran, hablan de tensión, término que debe ser 
entendido, desde la indagación efectuada, ya que la pauta para improvisar y componer 
vinculaba gesto, progresión muscular, y repercusiones en las calidades: 
 
Para crear un movimiento con densidad mi musculatura se tensa y va creando una 
sensación de aceleración progresiva interna de cero a cien. (María_martes_25) 
 2.2.1.3.2. Dirección continua 
La dirección de la calidad sostenida, se relaciona con el uso muscular de los segmentos que 
accionamos y su consiguiente dirección anatómica. A la vez, la dirección de movimiento 
impresa, incide en el recorrido vivenciado, así como en la percepción de trayectoria y trazo. 
El global indica un emplazamiento dimensional a cada avance gestual, para iniciar y acabar 
cada gesto en un sentido continuo y progresivo. 
 2.2.1.3.3. Ligado sostenido 
La calidad sostenida enlaza y liga cada gesto apoyando y remarcando tanto los finales 
como su ligadura a un próximo inicio. Resaltamos la temporalidad ligada de carácter sobrio 
y rotundo, en el que ligamos gestos de duración y amplitud considerable, en los que la 
dirección de movimiento progresa vivenciando cada avance, remarcando y enlazando cada 
punto por el que el cuerpo viaja. En la categoría pasado, definimos el límite de calidad 
sostenida, como un cuerpo capaz de vivenciar el recorrido desde la densidad que otorga la 
vivencia de cada sección del gesto, en una tonicidad media y mantenida que resiste la 
gravedad para permitir las posibilidades de elevación de las extremidades, en 
comportamiento distal de fuerza resistencia.  
Entendemos por competencia de calidad sostenida, la excelencia en la percepción del 
recorrido del gesto en el área volumétrica-kinesfera, del aire que empujamos y el volumen 
gestionado, con permanente dominio del movimiento desde centro y de los empujes 
precisos para la elevación de segmentos. 
Desde el dominio cuerpo destacamos la calidad secundaria fluir, a la que se vincula la 
calidad primaria sostenida, con directa implicación del volumen al movimiento. Desde el 
dominio espacio idéntica calidad secundaria fluir, con repercusión a la categoría retardar. 
Asimismo, sostener se vincula en sentido explícito a decelerar (37,5%), suspender la 
energía (25%), a la inexistencia de impulsos y a la prolongación del movimiento (12%). 
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Cercano a retener (12%), por su vinculación al recorrido, destacamos la percepción del 
camino del mismo (50%). En el análisis del presente y futuro, se resalta sostenido (14%). 
2.2.1.4. Calidad retenida 
Entendemos por calidad retenida un grado más lejos en acción muscular y la consiguiente 
densidad que en la calidad sostenida, ya que se sustenta sobre un esfuerzo muscular 
isométrico donde el cuerpo empuja el aire que recorre. En la retención, la tonicidad 
muscular va en progresivo aumento ya que el recorrido es decelerado, se resiste el 
movimiento desde su inicio hasta su finalización, ganando tonicidad y resistiendo a la 
velocidad de finalización del gesto. En el proceso de investigación, denominamos a esta 
calidad secante, la imagen de pasar la mano por una superficie rugosa (secante) clarifica su 
esencia, ya que se trata no sólo de hacer evidente el paso del cuerpo por el recorrido de la 
kinesfera, sino también de obstaculizar conscientemente dicho recorrido. Es la progresión 
que se lleva a cabo desde extender un brazo acariciando una superficie metálica hasta hacer 
idéntico gesto, en una superficie rugosa como un tronco de madera irregular, la extensión y 
el recorrido del brazo suponen diferentes formas de adjetivar al gesto. Se trata de percibir 
progresivamente un régimen muscular estático, cuando en realidad estaríamos en 
parámetros de régimen muscular dinámico. 
La imagen indicada (una vez visualizado el recorrido gestual) nos ayuda a oponernos, 
resistiendo y retardando el final del propio gesto. Imagen que a su vez, debe ser entendida, 
desde la acotación de una investigación en la que se reflexiona sobre un uso corporal 
contrastado, del cual, suceden formas de movilizar perceptivos al sistema óseo, o muy 
cercanos a la máxima capacidad de trabajo muscular. Ésta última, hace emerger la calidad 
retenida, en los términos corporales establecidos, valorando grados de velocidad mínima, 
así como grados corporales acotados por la propia decisión de salvaguardar la herramienta 
corporal del desgaste provocado. 
Lo expuesto, deja entrever algunas dificultades en su justificación, por motivos corporales 
y técnicos, entre los corporales, exponer que la calidad retenida, provoca un uso 
extremadamente duro para el músculo, ya que se asimila el carácter a la propia carga 
muscular (fuerza-resistencia y trabajo isométrico) con la que deceleramos el recorrido. Lo 
cual, junto al hecho de la previsible dificultad de implementar la retención a cualquier 
desplazamiento o enlace desplazado (de gesto a gesto) en el que pudiéramos pensar, parece 
obstaculizar la obtención de una secuencia global y pura de tipo retenido.  
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Esta calidad resulta útil a efectos de la construcción global, ya que integra un “contra 
movimiento” sumamente complejo por sí mismo, incorporando variables internas de 
accionar para resistir. En el cómputo global de una secuencia de movimiento, el diseñar 
uno o varios gestos de carácter retenido, pone en advertencia de la propia acción de 
movimientos contrarios, por lo que es útil como medio de contraposición. Al mismo 
tiempo, resulta destacado y de importancia indicar, que no podríamos hablar de límite 
corporal, sin haber indagado esta calidad de movimiento, en la que nuestro cuerpo se 
encuentra límite en su resistencia muscular.  
La calidad retenida facilita el entendimiento de la lógica interpretada y conecta la 
construcción efectuada, en su acotación contextual y en su coherencia interna. La 
conformación que define la calidad retenida, parece someter sus rigores más a una 
visualización imaginada en el trabajo del recorrido espacial, y por tanto, perteneciente a las 
calidades espaciales del presente, donde se contrapondría en significado a la calidad 
afilada. La fuerte connotación muscular que presenta, favorece su incorporación a lo 
corporal, ya que se han interpretado en los datos de texto, así como en imágenes en 
unidades de significado como: 
Sostener el movimiento podría parecerse a decelerar la velocidad, suspender el gesto 
para recuperar y atacar después. Retener implica decelerar y atacar de forma súbita 
después. No encuentro oposición. Se utiliza la densidad al retener, consciente del 
recorrido de la forma para cambiar en un momento a la velocidad máxima. 
(Arantxa_lunes_10_agosto) 
Informaciones sobre retener en su indicación de resistencia muscular aportan indicaciones 
como: 
Cuando se realiza un movimiento con densidad, la musculatura debe estar con tono, 
activa y con resistencia para que dé la sensación de que el aire es espeso y nos cuesta 
trabajo hacer el movimiento, pero con fluidez sin llegar al colapso. (Irene_lunes_24) 
Conscientes de las vinculaciones que conlleva el decelerar un recorrido gestual, con la 
capacidad contráctil progresiva del músculo, la calidad retenida, se ha utilizado de forma 
muy contrastada, hallando numerosos gestos aislados, que muestran esta adjetivación, sin 
encontrar por el contrario, la permanencia de resistencia en el cómputo global de una frase-
secuencia en 1,618.. da Vinci.   
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Nuevamente la “Escena de Las Máscaras”, incide directamente sobre acción muscular, ya 
que se sustenta en el uso de diferenciados colores musculares desde movimientos 
sostenidos a retenidos, de ataque y en contraste a movimiento de carácter muscular 
delicado, mínimo o libre. La secuencia planteada y por los motivos mencionados se instala 
en la resistencia que aparece aislada, en determinados movimientos. Los retratos de 
Leonardo da Vinci y el estudio de las caricaturas, aportan una gestualidad facial límite en 
su expresión y sustenta artísticamente, el uso muscular, esta motivación o inspiración, 
junto a la delicadeza de pasadas codificaciones, favorecen la inclusión de movilidades 
corporales como la planteada. Asimismo, se ha reseñado como calidad sostenida, con 
intención de retención en numerosas ocasiones, el dúo encerrado en el rectángulo áureo en 
la Escena final de idéntica denominación. Dicho dúo, contiene un trabajo de carga que 
subraya el peso, incidiendo en los contra-pesos y que entiende los desarrollos físicos en 
grados musculares altos y en resistencia. 
2.2.1.4.1.Tono alto 
La calidad retenida utiliza a nivel corporal una tonicidad muscular que al inicio del gesto es 
media, y progresa hasta tonos musculares más elevados cuando el recorrido llega a su fin, 
por lo que el enlace gestual, se ve obligado a descargar, liberar, minimizar la acción 
muscular, para iniciar un nuevo gesto. 
2.2.1.4.2. Dirección continua 
Nos referimos a un uso espacial gestual de dirección continua, y progresivamente 
decelerada, que vuelve a rebajar la acción muscular en el inicio del movimiento 
subsiguiente.  
2.2.1.4.3. Ligado retenido 
A efectos temporales la percepción de ligar un gesto con otro resulta menos evidente al 
"cargar" la musculatura para volver a "descargar" al inicio del gesto siguiente. La calidad 
retenida se caracteriza pues, por cierta pausa tanto en lo corporal, como en lo espacial, y 
por tanto en la temporalidad, no obstante, el carácter final, indica ligar (en tiempo) e indica 
continuo (en dirección). Pensemos a modo de ejemplo, en un bailarín/ina que realiza cada 
movimiento teniendo a su lado un compañero, que le impide y obstaculiza la finalización. 
Cuando el movimiento acaba, la persona que obstaculiza, reduce y vuelve a iniciar la 
oposición. 
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A nivel técnico, la calidad retenida se relaciona con la imagen del bailarín/ina imantado, ya 
que precisa un uso extremo del enraizamiento y por tanto de peso y apoyo, que le permita, 
situarse con la fuerza suficiente como para mostrar y contrarrestar la acción decelerada y 
obstaculizada, que incorpora la retención. 
Entendemos por óptima calidad retenida, un cuerpo capaz de acciones técnicas de óptimo 
enraizamiento, que gestiona la acción gestual, decelerando el recorrido y progresando 
paralelamente en el grado de obstáculo que propone, así como en la progresiva contracción 
muscular isométrica, provocando un permanente empuje del aire que desplaza.  
Entendemos por competencia de calidad retenida, la excelencia en la fuerza resistencia, el 
apoyo y enraizamiento, que provoca un global visual de carácter cercano al régimen 
muscular estático, decelerando el recorrido gestual, y posibilitando a la vez, la progresiva 
carga muscular. 
Desde el dominio espacio, reseñamos la calidad primaria fluir, en vinculación a la calidad 
primaria sostenida y la categoría retardada, por cuanto retener es una amplificación de 
sotener y para ello optimiza la deceleración del recorrido, asociado a camino del 
movimiento (50%). Camino que a su vez, es la principal percepción indicada por los 
bailarines/as y perteneciente a recorrido. Retener se asocia con cierta parada al movimiento 
(37,5%), deceleración (12,5%) y muscularmente tal y como ha sido indicado los 
bailarines/as perciben gestión muscular de ataque (12,5%). A su vez, en las categorías de 
sostener, emerge retener (12%) 
2.2.1.5. Calidad de ataque  
En la progresión de calidades corporales, presentada al inicio de la categoría, la calidad de  
ataque se sitúa en el extremo de mayor intensidad energética y muscular, en sus vínculos de 
contracción muscular directa (músculos estriados de contracción isotónica). El golpe de 
fuerza solicitado, es máximo y accionado en el mínimo tiempo posible (fuerza rápida y 
fuerza explosiva10). Por lo que, citamos la acción de los músculos estriados en su 
capacidad contráctil, máxima, directa y dinámica. Desde las vinculaciones danzadas, 
debemos matizar con otros elementos técnicos que permiten tal ejecución como centro, 
apoyo y peso máximo, tanto en la fase de inicio como en la de recepción de ataque.  
                     
10 En Cebrián (2007) Fuerza máxima se refiere a generar tensión submáxima a velocidad máxima. Fuerza 
explosiva indica generar máxima tensión muscular dinámica, con la menor oposición posible. (p.53) 
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Entre las implicaciones, destacamos la imagen de movimiento a gestionar, que se encuentra 
cercana a esfuerzo isométrico, porque el gesto no adquiere un carácter aerodinámico, sino 
todo lo contrario, diferenciándose en este sentido, de la calidad afilada, a la cual, se le 
asemeja en velocidad gestual máxima. El gesto afilado, pasa directo, casi imperceptible al 
aire, y a nivel corporal, implica elementos de recogida de líneas de fuga, en un cierto 
carácter aéreo. Por el contrario, la velocidad de gesto por ataque, se hace notar al aire, lo 
empuja, y la potencia generada, no asoma aérea, sino de tendencia terrestre, aún en el caso 
de posibilitar un ataque excéntrico, la proyección no escapa sin límite, el cuerpo tiende a 
agrupar. Motivo por el cual, en su conformación espacial, hablamos prioritariamente de 
movimientos de carácter global, recomendablemente concéntricos ya que la propia 
dirección hacia nuestro centro, nos permite imprimir la fuerza necesaria, y favorecer el 
peso arraigado que permite controlar la recepción del movimiento.  
A colación y para respetar la máxima de definir sin limitar, al igual que hay gestos que 
permiten un “fácil ataque” indicamos que, en todo tipo de movimiento es posible imprimir 
una calidad de ataque entendida como un gesto al extremo veloz, de corte denso y carácter 
rotundo, prioritariamente porque antepone la fuerza muscular bruta a cualquier diálogo 
físico que ayude a reducir tal acción. Conformando recorridos sin aristas, densos, rotundos, 
de carácter salvaje y entendidos desde la naturalidad de un golpe de fuerza que explosiona 
sin cuidar o afilar su recorrido. En la reflexión ya mencionada, que asimila las calidades de 
movimiento a un color, tacto, olor y sabor, los/las bailarines/as coinciden en el color rojo. 
Si en la fase de inicio, obtenemos límite corporal en la fuerza gestual y para ello 
solicitamos trabajo muscular “cero” a máximos, debemos asumir una compleja fase de 
recepción, en la que absorberemos con una movilidad de aceleración, impulso y grado de 
fuerza máximo, la detención debe contener y progresivamente rebajar. A la vez, detallamos 
que hablamos de cero-físico, para poder contrastar al límite nuestro cien-muscular, y por 
tanto acercarnos a los límites de la calidad. 
Movimientos que se aíslan del centro de gravedad reducen a priori la posibilidad de 
acentuar la fuerza con todo el cuerpo funcionando al unísono, los segmentos que se quedan 
lejos del centro suponen una dificultad añadida para las funciones de ataque. No obstante, 
la imagen de tipología de movimiento que se favorece en el ataque, es tan clara, que resulta 
relativamente fácil, solicitar una carga de disponibilidad corporal, es decir, percepción y 
compromiso con las máximas aptitudes físicas, que provoca en la infinitud formal, 
apariencias globales de ataque. 
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Si situamos el cuerpo en disposición de espacio interior comprometido al ataque, emerge la 
calidad en variables, por ejemplo, de desplazamiento, en una velocidad máxima, que se 
relaciona con el cuerpo sin pretensiones aerodinámicas, favoreciendo el potencial muscular 
como prioridad, en este caso obtenemos una velocidad de desplazamiento de apariencia en 
ataque.  
En los términos en que acotamos la investigación, se prioriza sobre el cambio muscular 
cero cien como definición de ataque, apareciendo a la vez la necesidad de entender las 
diferencias con la calidad afilada, por lo que se limita su indagación explícita a aquellos 
movimientos aislados que imprimen la máxima velocidad al gesto de forma súbita, esta 
construcción incorpora la recepción y se entiende dentro del global de la calidad, como una 
pausa temporal imposible de obviar.  
Por otro lado, la fisicalidad máxima, se impone de forma drástica en 1,618... da Vinci, de 
forma que en cierto sentido, la calidad de ataque ha contaminado, el global de las restantes 
calidades, de alguna manera el ataque se relaciona con la fisicalidad de forma rotunda y 
directa, y podría permitir el análisis de todo tipo de formas desde una categoría de 
emplazamiento corpóreo en ataque, y por supuesto la citada velocidad de desplazamiento 
en variables de ataque.  
La velocidad es atacar más o menos el movimiento en más o menos tiempo. 
(Marina_lunes_10_agosto) 
Los gestos que pueden alcanzar una mayor calidad de ataque son aquellos más globales y 
de dirección concéntrica cercana al centro de gravedad, no obstante es posible imprimir una 
velocidad súbita gestual, en una amplia variedad de gestos, siendo especialmente 
importante el desplazamiento del centro de gravedad a la hora de ejecutarlo y la recepción 
del movimiento que recibe el golpe muscular, que retiene y rebaja progresivamente. Se han 
interpretado unidades de significado como: 
Parten de una energía primero por dentro en espiral que te va cargando, ya que tanto 
en el ataque como en la retención y en la densidad, es necesaria una fuerza en 
resistencia. ¿Por qué en resistencia? Porque para controlar el ataque necesitas 
además de la fuerza que imprimes, la fuerza que para, es decir, resistir el  golpe de 
fuerza. Las tres necesitan mucha conexión con el centro. (Irene_martes_25_agosto) 
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2.2.1.5.1. Tono alto 
En lo corporal la calidad de ataque precisa una implicación inmediata, relacionada con la 
contracción súbita, que progresa de mínimos a máximos (cero-físico al cien-muscular) en 
el menor tiempo posible, al recibir, estamos en la fase de mayor fuerza que agudiza la 
necesidad de una adecuada estabilización corporal, y un progresivo abandono de la fuerza 
creada, el cuerpo contiene la fuerza instaurada y gradualmente abandona la propia 
contención. Si hablamos de fuerza como masa por aceleración, elevamos la aceleración del 
gesto a través de la fuerza muscular directa, siguiendo la lectura de límite de calidad, esta 
aceleración contráctil cero-cien debe ser extrema en nuestras propias capacidades, por lo 
que el gesto finaliza incrementando la fuerza, en una explosión muscular que golpea 
nuestro cuerpo en recepción.  
El cuerpo necesita un tono muscular elevado para abordar el gesto, atacándolo, 
haciéndolo preciso, sin eco, seco. (Arantxa_lunes_24_agosto) 
2.2.1.5.2. Dirección directa 
En la calidad de ataque la dirección del movimiento es directa y a su vez, debemos 
anticipar voluntad e implicación física antes de que el gesto ocurra, de lo contrario el gesto 
sucede habitualmente desde una calidad de ataque de dudoso límite de calidad, sobre todo 
si pensamos que antes de iniciar el ataque, partimos de una necesidad de mínima acción 
corporal, para que podamos percibir la acción muscular máxima. La dirección es por tanto, 
directa y anticipada, el recorrido y el trazo que se genera posee un volumen y densidad 
considerable por tratarse de un movimiento en esencia explosivo y de prioridad muscular, 
sin obviar los rigores de la técnica, como indica la siguiente reflexión: 
Mi cuerpo para generar una calidad de ataque ha tenido que concentrar energía en el 
centro, y llegar de una forma directa a la posición. (Sara_martes_25) 
2.2.1.5.3. Acentuado directo 
La percepción final de un movimiento en calidad de ataque es de acentuación o de una 
finalización en masculino ya que al ejecutar en lo que hemos denominado límite de calidad 
debemos llegar a generar una fuerza que definimos como cero a cien. Cien es la fuerza 
final del gesto, motivo por el cual hablamos de golpe de fuerza, el cuerpo tiene que 
absorber o recoger toda la fuerza generada. La recepción gestual supone un acento en el 
tiempo corporal. 
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En atacado, a diferencia de las anteriores la musculatura realiza una acción 
inmediata, no de manera progresiva sino que pasa de cero a cien, o a una potencia 
máxima de un movimiento a otro. (Irene_lunes_24) 
Lo mismo ocurre con el ataque pero el centro está más presente y paso de cero a 
cien sin una progresión, en mi caso, la mayoría de las veces, el ataque lo suelo ligar 
corporalmente con la velocidad. (María_martes_25_agosto) 
Entendemos por óptima calidad de ataque, un cuerpo comprometido a la percepción de 
contracción muscular súbita, en aceleración y fuerza explosiva máxima, permaneciendo en 
la recepción, permisivo a la gradual absorción de la potencia generada, desde una 
disposición interior de ataque Vs. la disposición física de inicio muscular cero, 
favoreciendo técnicamente  máximas habilidades de centro, apoyos, y alineación para la 
estabilidad, tanto en la fase de inicio como en la de recepción de los impulsos, y fuerzas 
tanto en el gesto como en el desplazamiento. 
Entendemos por competencia de calidad de ataque, la excelencia en el compromiso 
muscular máximo que se imprime al movimiento, desde la consciencia cognitiva que prevé 
espacio interior alerta en contraposición a inicios musculares minimizados para derivar 
máximos, en una acción técnica de apoyo y peso imantado. 
Desde el dominio cuerpo, en directa vinculación a la categoría ataque del movimiento, así 
como a cuerpo global y gestualidad concéntrica. Relacionado a su vez, a las categorías que 
sustentan la fisicalidad máxima, que como ya se ha indicado, son las de mayor carga de 
reiteración en significado explícito. En este sentido, la categoría fundamental a citar es la 
de acción muscular (45%).  
Los significados que contienen máximos musculares, involucran gran parte de las 
vivencias de los intérpretes. A colación destacamos ataque (14%), potencia, retenido, 
tensión dinámica, rigidez, inclusive rápido y energía concéntrica y excéntrica. A su vez, 
ataque se reitera en relación al dominio tiempo. En relación a las categorías de dinámica 
emerge energía (43%) y fuerza (14,3%). En velocidad los intérpretes vivencian fuerza 
explosiva (12,5%), inclusive tono y energía. En las categorías de sostener y retener, 
acontece idéntica peculiaridad de percepción muscular alta, en sostener se indica ataque 
(25%) y retener al (12,5%).  
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2.2.1.6. Calidad disociada corporal 
En relación a la calidad disociada hemos interpretado cuatro posibilidades: calidad 
disociada corporal, espacial, temporal y calidad disociada en calidades. La característica 
fundamental es la asimetría, es decir, la división del cuerpo en las partes, miembros, o 
conjunto de miembros que estimemos oportuno y la orden de ejecutar en diferentes 
fisicalidades (disociada corporal), en diversos diseños espaciales (disociada espacial), en 
múltiples sonoridades corporales (disociada temporal) o en  diferentes calidades (disociada 
en calidades). 
Disociar es para mí, desunir, separar, romper, dividir, desmembrar, desarticular. 
Sería alterar la relación normal entre las partes del cuerpo, las cuales llegarían a 
actuar de manera autónoma. Es decir, seria la separación de elementos unidos, los 
cuales adoptaran actitudes independientes. (Marina_jueves_6_agosto_grupo) 
Al comienzo de la investigación esta calidad de movimiento surge vinculada a la calidad 
articulada, posteriormente en el análisis cualitativo gana entidad propia y separada de lo 
articulado. Indagamos la disociación cercana a la búsqueda asimétrica al movimiento, la 
indagación sobre asimetría nos indica las diferentes posibilidades de disociación. Cuando 
indagamos sobre el contraste permanente en el movimiento y subrayamos intenciones 
corporales, emerge la disociación con el sentido dado, de diferenciación físico-corporal, 
por segmentos posibles. Las improvisaciones efectuadas sobre disociación, provocan en un 
primer momento percepciones articuladas que se instalan, como un camino posible para 
enviar cada segmento corporal a un diferenciado comportamiento físico, ya que en ambas 
calidades un código altamente vinculado es el de cuerpo segmentado. Unidades de 
significado en los datos de texto exponen la percepción indicada: 
Después de mi experiencia de hoy improvisando, he sacado mi propia opinión 
personal y sin ánimo de imponerla, expongo que puede haber diferentes tipos de 
disociación. Una disociación junto o sumada a contraposición, una disociación 
sumada a articular y una disociación que iría junto a distensión. Otra posible y a 
comprobar seria la disociación en diferentes niveles corporales. 
(Cristian_jueves_6_agosto) 
La confrontación entre calidad articulada y disociada corporal, se resuelve al encontrar 
referencias explícitas de los bailarines/as del proceso de investigación, que indican solicitar 
en su ejecución diferentes fuerzas, energías, tonicidades y/o elongaciones.  
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La calidad disociada fue motivo de largos debates y exploraciones sobre el movimiento, 
suponiendo un gran desafío y numerosas frustraciones, ya que no es sencillo provocar al 
mismo tiempo una asimetría que conlleva cierta descoordinación, resultando 
imprescindible largas indagaciones que, o bien automaticen acciones gestuales, con el fin 
de dejarlas en un segundo plano y liberar memoria de trabajo, o bien, encontrar progresivas 
pautas de improvisación, que permitan por acumulación, adquirir la disociación, 
minimizando el agitado inicio, con que emerge esta calidad en las primeras exploraciones 
en improvisación. En este sentido, tratamos de componer, por la vía de automatización de 
movimientos, es decir, generar un gesto en un segmento y repetirlo hasta que sea 
instantáneo, y a partir de él acumular otro gesto en idéntico tiempo, y así sucesivamente. A 
su vez, tratamos de componer a partir de la improvisación y a través de percepciones 
pautadas, permitir al cuerpo integrar progresivas disociaciones de mayor complejidad. A 
este respecto, se hicieron diversas propuestas y algunas obtuvieron un resultado 
esperanzador, aunque la calidad disociada ha quedado más que ninguna otra por explorar. 
Algún ejemplo de afirmación sobre disociación del grupo de bailarines/as que se ha  
codificado como calidad disociada corporal sería: 
Disociar es conseguir que un cuerpo en movimiento trabaje asimétricamente 
utilizando una contraposición de fuerzas y direcciones con una amplia y total 
libertad de movimiento, llegando a su límite de extensión muscular y corporal y a 
nivel espacial. (Maria_jueves_6_agosto_) 
Nos referiremos a la capacidad de permitir, a las partes de nuestro cuerpo trabajar en 
diferentes percepciones corpóreas, por lo que se relaciona de forma directa con el código 
referente a cuerpo segmentado, y a la búsqueda de un permanente contraste. Dicho 
contraste, sucede en esta calidad  en una misma acción-gestual, que por tanto se caracteriza 
por su asimetría11 de percepción corporal. Las diferentes percepciones corporales se 
relacionan con la fisicalidad que muestran las calidades corporales expuestas con 
anterioridad. De forma que, la calidad fluida solicita tonicidad mínima y percepción 
muscular profunda, la calidad articulada requiere movilidad articular y optimización de los 
rangos y posibilidades de las articulaciones, la calidad sostenida, insiste sobre tonicidades 
justas al comportamiento distal, o acción por segmentos en elevación, la calidad retenida 
precisa fuerza resistencia, y la calidad de ataque fuerza rápida y explosiva. De la 
posibilidad de aunar a un pulso las percepciones nombradas, sucederá la disociación. 
                     
11 Simetría 2 Geom. Proporción adecuada de las partes de un todo entre sí y con el todo mismo (RAE 2012) 




Figura 33. Disociación, asimetría y cuerpo segmentado 
2.2.1.6.1. Tono múltiple 
A modo de ejemplo, cuando un bailarín/ina expone una percepción disociada en lo 
corporal, indica que ha conseguido movilizar por ejemplo, la extremidad superior derecha 
con cierta fuerza, mientras la izquierda se pliega y despliega en sus articulaciones, con 
esfuerzo muscular mínimo. Es precisamente los múltiples colores musculares y energéticos 
que podemos aportar al gesto lo que caracteriza a la calidad disociada corporal. La 
siguiente tabla indica gestualidades que se ordenan desde percepciones de incidencia en el 
esqueleto y su apoyo, hasta percepciones de ámbito articular, y desde esta eutonía, a 
movimientos de fuerza y por tanto percepción muscular. 
Tabla 22. Ejecución en las calidades corporales 
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2.2.1.6.2. Asimetría corporal 
Si hablamos de segmentos en movimiento ejecutando en diferentes fuerzas y energías, 
estaremos en variables de un cuerpo que ha integrado un espacio volumétrico de riqueza 
considerable, realizando permanentes segmentaciones a medida que moviliza en las 
dimensiones, planos, niveles y líneas reales e imaginadas que invade. Esta asimetría 
espacial, es intencionada y explícita en la disociación espacial, y subyace al global de 
disociaciones aportadas, bajo el influjo global de códigos como diseño espacial y forma-
contenido. 
El límite de la calidad disociada corporal, aborda un cuerpo que integra elevado dominio 
corporal asimétrico, pudiendo realizar segmentaciones corporales de riqueza y contraste 
físico corporal, que oscila desde sustentar el movimiento en percepciones globales óseas 
y/o articulares, hasta percepciones de movimiento que inciden en el uso muscular máximo 
y diferenciado. 
La competencia de calidad disociada corporal, indica excelencia en la ejecución corporal 
comprometida al movimiento de fisicalidad múltiple y diferenciada por segmentos que 
actúan de forma asimétrica. 
Desde el dominio cuerpo, encontramos la categoría disociación, vinculado a la calidad 
primaria asimétrica y la secundaria cortar. Desde las categorías vinculadas a disociación se 
establece desarticulación (57,1%), contraposición (42,9%), separar (28,6%). Al mismo 
tiempo emergen categorías percibidas como desmembrar, dividir, romper, separar y 
desunir. Respecto a su preponderancia corporal en el análisis vinculado cuerpo y espacio 
encontramos fluidez Vs. tensión, junto a contraste, contraposición y asimetría (12%).  
2.2.2. Calidad espacial presente 
La categoría calidad espacial presente, engloba calidades que presentan mayor dificultad de 
ejecución desde parámetros del espacio cercano al intérprete, que a los requerimientos 
físico-corporales o temporales que se precisan. Encontraremos calidades de movimiento, 
que desglosan o acortan los recorridos en múltiples microgestos. O bien, calidades que 
deben viajar en dicho recorrido de forma directa y pasando de manera leve y veloz. 
Direcciones que se contraponen de forma simultánea, proyecciones que deben generar 
sacudida y reorganización hacia el siguiente gesto, recorridos que deceleran, y un largo 
etcétera de matices que provienen de variables espaciales.  
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
299 
 
La actual búsqueda espacial, acontece por un pasado orgánico, que subraya las variables 
corporales y deja al espacio como resultado de autenticidad del propio emplazamiento 
corporal habitando dicho espacio. La fisicalidad eutónica, y el permanente diálogo con las 
leyes del movimiento, minimizan ciertos usos musculares de repercusión espacial, lo cual 
favorece un espacio pasado, de gestos amplios, de carácter excéntrico, que insisten en el 
volumen, y en los desplazamientos pedestres.  
Aunque en paralelo al objeto prioritario de esta investigación, en lo relativo al espacio se 
hace necesario detallar brevemente, que incidimos en la geometría de la antigua Grecia y su 
incidencia en  Leonardo da Vinci y en sus trabajos científicos, como la espiral logarítmica, 
y sus repercusiones en la inercia de giro, de la cual, existen secuencias coreográficas que 
han incidido en factores de espacio cercano y de espacio total escénico en combinación. Es 
fundamental destacar, la presencia en el trabajo de kinesfera de los cuerpos cósmicos o 
sólidos platónicos: 
El tetraedro, imagen del fuego, que se indica para los trabajos de composición de 
movimiento, y que subyace al global lineal, y en direcciones punto a punto que serán 
detalladas a continuación. 
El cubo relativo a tierra, y del cual existe una muestra concreta en la escena final 
denominada “Rectángulo áureo”, y que se gestiona en calidad fragmentada sin resonancia. 
El icosaedro, que explica el fenómeno del agua, y que sucede en un trabajo de dúo en la 
“Escena de Masones”, donde la carga debe aparecer súbita y sin esfuerzo, como si 
estuviera sumergida en el propio elemento. 
El octaedro relativo al aire, y que inspira la composición de la escena de idéntico nombre y 
que se refiere a un trabajo de sólo ligado, en permanente juego hacia el desequilibrio, de 
carácter aéreo y que por el contrario requiere un extremado uso cercano al suelo 
La breve exposición detallada, favorece intérpretes reflexionando sobre el movimiento en 
una línea científica, por dos motivos, el primero por su participación en investigación, y a 
su vez, por el interés en el Leonardo que utiliza la ciencia para crear arte, como inspiración 
y esencia de la creación artística. Los/las bailarines/as nos integramos en una exploración, 
en la que lo artístico y científico son una misma cosa. A su vez, el uso de figuras 
geométricas que explican el espacio de movimiento danzado, se contempla en los estudios 
de análisis del movimiento de Laban. 
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A colación, desde el análisis del presente y futuro se destaca la intención de búsqueda 
espacial bajo denominaciones representativas como geometría (42,9%), dicha intención 
junto con la  búsqueda de líneas (23%) y la característica de gestos fragmentados, cortados 
(14%) ha resultado fundamental en la indagación sobre espacio.  
 2.2.2.1. Calidad fragmentada sin proyección 
Entendemos por calidad fragmentada sin proyección(s/p) aquella que utiliza la dirección de 
carácter directo, sin proyectar y remarcando su final gestual. El carácter directo, provoca 
urgencia de llegada al fin gestual, lo que convierte a la recepción en un acento que no debe 
generar reverberación. La calidad fragmentada presenta una clara repercusión espacial, 
debido a la diversificación de la forma gestual, en la multiplicidad del espacio cercano. 
Contextualmente, nos referimos a gestos pequeños y/o cortos, de naturaleza lineal y que 
generan un final que acentúa sin ecos corporales, en el trabajo de ejemplificación de cada 
calidad a un sonido, olores, tacto y color, algunos bailarines indicaban el sonido "tac", 
abordando un final matemático, que se fundamenta en el acento, asimilado a los puntos de 
una línea. Obtenemos la definición de calidad fragmentada sin resonancia en el código 
línea (Vs. curva), en la intención de modificar el carácter ligado, que nos proporciona 
acento, en las repercusiones visuales que incorpora el acento como punto final de línea, en 
la consideración de esa línea, más el punto que le otorga fin, como dirección de 
movimiento punto a punto y basada a su vez en la no proyección del movimiento. Resulta 
una calidad que en su construcción global es la más alejada del lenguaje pasado de la 
compañía. 
La sensación que ha generado mi cuerpo para segmentar es cortar el movimiento 
durante el recorrido; una sensación de frenar y acentuar de forma más precisa el 
trazo o dibujo del recorrido del movimiento. (Sara_martes_25) 
Nos referimos a una gestualidad, que se origina con intención espacial directa, es decir, se 
pronostica el fin gestual y se llega limpio, eficaz, sin retardos, cuando accedemos al fin 
gestual, lo remarcamos como tal, evitando toda proyección. No obstante si pretendemos, 
dirigirnos lo más eficaz posible al final gestual imprimimos la fuerza justa a la premura de 
llegada, sucediendo un acento de recepción, que a su vez expresa final. La intención de 
cortar los largos recorridos gestuales del pasado, nos lleva a la intención presente sobre 
microgestos de corto recorrido y dirección directa. Lo cual, puede suceder con origen en la 
articulación, abordando el gesto en posiciones que combinan el plegar de la articulación y 
el extender algún segmento de forma directa.  
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O bien “recortar”  el propio espacio recorrido y entonces nuestros segmentos están 
desplegando y gestionando el exterior-kinesfera. A su vez, es posible describir un recorrido 
dado, y fragmentarlo cuantas veces podamos en infinidad de finales. Las claves dadas, 
aunque especialmente el hecho de buscar microgestos, reseñado con anterioridad, 
provocan, una advertencia sobre esta calidad y a la vez, apoya la argumentación de 
artificio, ya que, si pretendemos incidir en el diseño espacial, no podemos simplificar el 
espacio, de forma que esta calidad precisa para contener interés artístico, un contraste 
permanente de dimensiones, planos o niveles, ya que se sustenta en la forma espacial pura. 
Este mismo carácter en esencia sumamente formal, advierte de idéntico peligro que el 
reseñado, en factores de consideración de contemporaneidad. Ya que por definición, 
hablamos de la forma y del espacio, por lo que este espacio, debe ser dominado e 
implementado al fragmentar en su máxima acepción, ya que de esta misma capacidad 
espacial, devienen los límites, y la consiguiente competencia de una calidad de rango 
espacial.  
En este sentido, recorridos de dirección única, que se fragmentan, pueden resultar más o 
menos bellos en términos estéticos, pero no cumplirían lo establecido para esta calidad en 
su dominio espacial. En paralelo a su sustento preponderantemente espacial, se engloba 
dentro de la categoría de artificio, que establece inocencia de significados previos, 
(neutralidad) para abordar la propia significación del movimiento, lo cual supone otro de 
los factores que convierten al fragmento y a la forma en una variable plenamente 
contemporánea.  
En idéntica línea, se relaciona la fisicalidad del artificio en su diálogo con la acotación de 
las calidades, en este caso, deberemos gestionar fuerza, y ésta ha de ser la justa para poder 
combinar la máxima velocidad en su dirección eficaz, matemática y directa, e idéntica 
fuerza debe ser la justa para recibir y finalizar el gesto, evitando su proyección. La 
percepción que provoca un cuerpo disponible a la percepción del movimiento, ajustando su 
vivencia y potencial, al significado de la calidad, otorgan sentido a la forma, forma que a la 
vez, se diseña en sus infinitas posibilidades espaciales. Todos estos factores hacen de la 
calidad fragmentada sin proyección un complejo puzle del movimiento, que precisa 
extensos trabajos de automatismo corporal, indicador a su vez, de riqueza espacial por 
contraste artificial. 
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2.2.2.1.1. No proyección 
Una de las dificultades de la calidad fragmentada consiste por tanto en llegar a la 
coordenada espacial de forma conclusiva, es decir, sin eco corporal y sin la resonancia que 
genera la proyección directa (perceptible visualmente) y/o la proyección indirecta (no se 
percibe movimiento pero sí sensación de continuidad de movimiento). La gestión técnico-
corporal de la nula proyección, resulta compleja al nacer de un gesto o microgesto de 
carácter directo, en el que se imprime velocidad de llegada, y se ajusta la fuerza al 
requerimiento de final no proyectado, el cierre del gesto debe resultar un punto en el eje de 
coordenadas de la kinesfera, es decir, un final conclusivo, que enlaza desde la nada y con 
intención directa, hacia un nuevo gesto que de nuevo finaliza y se detiene. La dificultad de 
finales rotundos, con los súbitos nuevos inicios gestuales, resultan claves a la hora de 
componer una secuencia fragmentada por la tendencia a ligar y/o contaminar el gesto 
siguiente del carácter del precedente. 
2.2.2.1.2. Dirección punto a punto 
La dirección punto a punto, es uno de los códigos que más se han reseñado por la totalidad 
de los/las bailarines/as del periodo de investigación, interpretando dirección punto a punto 
sobre unidades de significado en las que se indica, percepción de detención gestual 
concreta y final, provocando un cierre de movimiento que detiene la proyección directa y 
perceptiva, para acudir a un nuevo movimiento independiente del anterior. 
2.2.2.1.3. Acentuado 
Hablaríamos de nuevo de la forma en que cada movimiento nace y finaliza, en este caso 
resaltamos el código acento porque esta calidad provoca una dirección directa y veloz, el 
segmento corporal se inicia, avanza inmediato en el recorrido marcado y llega remarcando 
el fin, acentuándolo. No obstante, este acento de finalización no posee la fuerza ni 
características de la calidad de ataque que podría resultar cercana por definición teórica 
aunque es de hecho sumamente alejada en su ejecución. La calidad fragmentada establece 
su límite en variables espaciales, y la calidad de ataque se sustenta en un acento de 
implicación corporal. 
La calidad de movimiento fragmentada sin proyección, se impone al resto en lo relativo a 
su presencia en 1,618... da Vinci, aunque en términos de exploración se le otorga el mismo 
peso y tiempo de indagación.  
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Lo cual encuentra dos justificaciones prioritarias, la primera indica, que la construcción 
realizada sobre fragmento, establece una rotunda diferenciación con el lenguaje de 
movimiento desplegado en el pasado, diferenciación que a su vez, se inspira de geometría y 
de la ciencia del arte de Leonardo da Vinci.  
En sus relaciones con los códigos de la categoría del pasado y la del presente, se “opone” al 
total de lo expuesto para definir el diseño espacial del pasado, ya que es contraria a la 
curva, al cuerpo global, y a las calidades de movimiento global excéntrica y global 
concéntrica, por el contrario, se relaciona con la línea, con el cuerpo segmentado y con el 
carácter acentuado (Vs. ligado). Con menor repercusión, se opone a un pasado de velocidad 
gestual media y ligada, y se relaciona con velocidad de gesto máxima y acentuada. 
Prioritariamente hablamos de la inmediata vinculación al código forma-contenido y diseño 
espacial. 
Entendemos por óptima calidad fragmentada sin proyección, un cuerpo competente hacia la 
integración de las múltiples combinaciones del espacio directo-inmediato, junto al espacio 
imaginado visualizado, y el espacio geométrico múltiple y superpuesto, haciendo óptimo 
uso de lo dicho en diversidad de planos, dimensiones y niveles, con dominio del trabajo 
conjunto de la dirección anatómica y la dirección de movimiento, así como del final 
gestual, acentuado y no proyectado, ajustando al objetivo de diseño espacial, la fuerza, 
peso, aceleración máxima Vs. justa. 
Entendemos por competencia de calidad fragmentada sin proyección, la excelencia en la 
integración y aplicación de las variables espaciales del movimiento y su uso combinado, 
tanto en factores tangibles como en aquellos visualizados-imaginados. 
Como directa consecuencia de la intención al detalle espacial del proceso de investigación 
emerge rotunda, la calidad fragmentada, desde el dominio espacial, en vinculación directa a 
la categoría linealidad, geometría, dirección y trayectoria. Relacionada con la calidad 
secundaria cortar y las calidades primarias segmentado, fraccionado, conclusivo. Que a su 
vez se definen con las categorías trazo directo, trayectoria corta, y acentuado. La categoría 
líneas emerge desde el recorrido (20%), desde la vinculación cuerpo y espacio (23%), 
desde el trazo (40%) y desde el presente y futuro (14%). En idéntico análisis presente-
futuro encontramos una incidencia de 57,1% hacia cortante y el 42,9% en relación a 
geometría. Asimismo, fragmentado emerge en significado explícito (14%). 
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2.2.2.2. Calidad fragmentada con proyección 
La calidad fragmentada con proyección (c/p), se define en idénticos términos que los 
expresados con anterioridad, a excepción de la mencionada proyección que provoca ciertos 
cambios en la construcción de la propia calidad y en su ejecución. Nos referiremos a la 
percepción del fragmento pero con una proyección contenida donde llegamos al final 
gestual y permitimos que resulte acento y que a su vez, ese acento reverbere. Por lo tanto, 
cesa el movimiento y pronunciamos percepción de permanencia, para lo cual el cuerpo 
debe continuar vibrando y permitiendo la vivencia de continuidad (ya que el gesto ha de 
acabar) sobre el final gestual. Por este motivo, con anterioridad se ha referenciado la 
proyección directa, y ahora mencionamos la proyección indirecta, interna, basada en la 
intención que resuelve resonancia concéntrica. Lo acontecido con la subdivisión, de la 
calidad fragmentada, es una característica que emerge a cada calidad de movimiento 
expuesta y que abre múltiples posibilidades de nuevas indagaciones. En este caso, la 
subdivisión proviene de la interpretación de datos que revelan matices determinantes, ya 
que el movimiento resultante es considerablemente diferente en su ejecución y en la visual 
global que genera. En 1,618 da Vinci se aporta una mínima pero importante secuencia de 
calidad fragmentada con proyección, en la Escena del rectángulo áureo. 
2.2.2.2.1. Proyección fragmentada 
Código clave para detectar en la interpretación de datos la citada calidad, ya que se expone 
cierre gestual en apariencia de proyección, pero ésta aparece reconducida hacia el propio 
cuerpo que queda vibrando. 
2.2.2.2.2. Dirección punto a punto 
En el eje de coordenadas del gesto en calidad fragmentada con proyección, estaríamos 
hablando de una dirección matemática, que aunque no invadiría nuevas coordenadas, sí que 
se expande visualmente al rebotar en el cuerpo, generando la reverberación y la 
consecuencia de resonancia 
2.2.2.2.3. Acentuado 
En la calidad fragmentada con proyección, generamos un acento perceptible a través de la 
vibración que deja en el cuerpo, resultando idéntico acento corporal que la calidad 
fragmentada sin proyección, con el matiz concéntrico y en imagen de eco. 
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En lo relativo a su ejecución, incide un grado más en la sensación de apoyo, que permitirá 
anclar el cuerpo, y obtener desde el propio hecho, la posibilidad de contención gestual. Las 
variables corporales de aceleración y fuerza impresas al gesto permanecen intactas en 
esencia, con la connotación del final gestual, que parece permitir un grado mayor de 
imprimación en fuerza, lo cual, de no priorizar y subrayar el diseño y uso múltiple y 
combinado del espacio, y del microgesto, podría acercarla a la calidad de ataque. A su vez, 
existe una dificultad añadida ya que la percepción de vibración se opone a la máxima de 
inicios gestuales de decisión directa y rápidos finales gestuales conclusivos y desde ahí, 
nuevo comienzo. La reverberación final de esta calidad, puede contaminar y diluir el 
siguiente inicio gestual, con lo que perdería gran parte de su sentido primigenio. Por lo que 
es prioritaria la óptima ejecución a cada gesto que nace. 
Entendemos por óptima calidad fragmentada con proyección, un cuerpo que integra 
movimiento en un espacio múltiple y que combina dimensiones, planos y niveles, con 
espacios cercanos reales y visualizados, enviando el cuerpo a direcciones que aúnan la 
dirección anatómica y la dirección de movimiento, en aceleración considerable y ajustada a 
la fuerza de recepción-final gestual, que debe contener la recepción desde el imaginario 
vivenciado, en una resonancia que no debe contaminar el siguiente inicio gestual. 
Entendemos por competencia de calidad fragmentada con proyección, la excelencia en la 
integración del espacio formal, cercano y dimensional, en conformación de lenguaje de 
gestos directos, de cierre gestual en vibración perceptiva, que contiene concéntricamente la 
reverberación y la obvia para volver a iniciar. 
La calidad fragmentada con proyección, nace como evolución de las pretensiones otorgadas 
a la calidad fragmentada sin proyección, por lo que nuevamente reseñamos cortante 
(57,1%) y geometría (42,9%), así como líneas y fragmentado, ambas al 14% de 
significaciones en el análisis del presente. En este caso, el matiz proviene de la proyección 
en la que encontramos alargar (70% de categorizaciones).  
En la gestión corporal se destaca el binomio cortante-controlado (12%) y precisión-
proyección (14%). Al mismo tiempo indicamos junto a la proyección la percepción de una 
gestión concéntrica (23%) en directa vinculación a la necesidad de cortar y controlar el 
final gestual, así como de un gesto preciso en proyección. 
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2.2.2.3. Calidad sacudida 
Como su propio nombre indica, nos referimos al uso de los segmentos y/o del global 
corporal en sacudida. Esta calidad, se configura en el diseño emergente denominada por el 
director y solicitada de forma explícita a los intérpretes y en idéntica línea, los gestos de 
sacudida se codificaron en las secuencias desde un primer momento. La calidad sacudida, 
se caracteriza por asumir acciones de movimiento de carácter prioritariamente excéntrico, 
ya que la tendencia del movimiento es expulsar los segmentos corporales desde su 
conexión y agarre al centro. La diversidad de combinaciones (contraste espacial) que 
nuestro cuerpo puede adoptar, en elementos espaciales tangibles y en el imaginario 
enriquecido sobre el mismo, permite múltiples opciones que indican sacudir. La calidad 
sacudida emerge en el proceso de investigación en forma de saltos que expulsan la energía 
en una proyección libre. A su vez, y desde el ámbito del código artificio en carga, 
indagamos la calidad sacudida con un cuerpo en elevación.  
En la expulsión de energía se encuentra la clave técnica de su ejecución, ya que debemos 
estar prevenidos a la liberación permanente de la misma, que a su vez, guarda relación con 
el uso articular orgánico y con líneas de tensión del global del movimiento. Esta 
característica, mencionada situa en un primer momento la presente calidad, dentro de la 
categoría de calidades corporales, y posteriormente la interpretación de datos indica, que el 
subrayado o característica fundamental es el tipo de proyección que genera. Una imagen de 
la proyección que la calidad sacudida genera son las ramas naturales de un árbol, algunas 
curvadas otras no, y todas en diferentes direcciones. La dirección que diseñamos, resulta 
primordial para acceder al tipo de proyección mencionada, ya que debemos partir de 
direcciones de carácter directo, sin intención aerodinámica, iniciando desde la fuerza 
necesaria para lanzar y cuando el movimiento está iniciado, abandonamos la intención 
muscular. 
La calidad sacudida sucede relativamente simple en extremidades superiores e inferiores, 
por el contrario, la conjunción de una secuencia completa en calidad sacudida precisa 
grandes dotes en todas y cada una de las variables reseñadas en la técnica corporal 
orgánica, el interés artístico deviene de la calidad del diseño espacial. La calidad sacudida 
se dificulta cuanto más cerca de la línea media de nuestro cuerpo pretendamos movilizar, 
ya que la proyección de la sacudida precisa cierto retroceso direccional para poder 
efectuarla, cuanto más corto es el segmento a sacudir, más necesidad de retroceso 
puramente espacial precisaremos realizar. 
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La calidad en términos espaciales, se caracteriza pues por la necesidad de localizar el 
recorrido previo, que permita el impulso de sacudida, dicho recorrido se gestiona en una 
textura natural, evitando el uso muscular que le provocaría un carácter aerodinámico. El 
inicio del gesto nace leve en lo corporal, y es abandonado antes de finalizar, este abandono, 
lo sitúa dentro de las calidades de movimiento acentuadas, a su vez, dicho fin sucede en 
una proyección sin punto de dirección único.  
A lo cual, sumamos la repercusión de resultar una calidad de movimiento fácil al gesto y 
sumamente compleja en la secuencia de gestos. Los enlaces intergesto precisan un alto 
dominio del cuerpo perceptivo, a la permanente expulsión y liberación energética, fuera de 
nuestro centro de control, y con cierta pérdida de las líneas tensionales del movimiento. 
Todo lo contrario que lo acontecido en la calidad opuesta donde el cuerpo se sumerge en 
un global de direcciones simultáneas, que cambian antes de ser libres, por lo que la 
percepción técnico-global, resulta controlada.  
Este carácter le proporciona en el proceso de investigación el apodo de calidad eléctrica y 
en sus indagaciones y consiguiente obtención de materiales, los/las bailarines/as hacemos 
un uso del cuerpo veloz y en permanente descarga, quedando en el espectáculo 1,618 da 
Vinci, dos secuencias en calidad sacudida, la primera de ellas, sucede en la “Escena de Las 
Máquinas” y la segunda se encuentra en la “Escena de La Ambigüedad”. Resultan 
materiales veloces, que en global permiten un permanente estado de agitación corporal.  
En la calidad sacudida, la dirección, recorrido y proyección a implementar, provoca la 
percepción tanto segmentada, como de material o secuencia coreográfica gesto a gesto. 
Ambas características, pero especialmente el cuerpo segmentado parecen acercar las 
calidades a su vertiente más espacial, ya sea como origen o como repercusión, el segmento 
induce direccionar espacialmente y el espacio múltiple solicita necesidad segmentada. 
2.2.2.3.1. Proyección dispersa 
A modo de ejemplo proponemos como imagen un bote cuya pintura pretendemos lanzar, el 
brazo se pliega e inicia el gesto con fuerza de empuje, hacia la mitad del mismo abandona 
muscularmente la dirección que hemos impreso, la pintura, queda proyectada en una 
ramificación.  
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Entendemos por óptima calidad sacudida, un cuerpo que desde la percepción articular y el 
trabajo en permanente liberación, gestiona secuencias enlazando gesto a gesto, acciones de 
inicio en retroceso y carácter leve, que hace uso de la dirección de movimiento para 
abandonar con anterioridad a su final, acentuando la consecución de la acción y 
promoviendo la dispersión de la proyección impresa. Lo cual ha de ser implementado en un 
espacio complejo al efecto de aunar la dificultad gestual, al espacio múltiple, diseñado, 
complejo y contrastado, en que se acciona. 
La competencia de calidad sacudida, indica excelencia en la acción gestual que impulsa y 
abandona en una constante liberación energética, así como el dominio del enlace gestual, 
favoreciendo la segmentación corporal en expulsión y la consiguiente reconversión y 
dominio técnico. 
Desde el dominio cuerpo, destacamos las categorías cuerpo segmentado, combinación de 
segmentos corporales, proyección, salto y carga. Vinculado a la calidad secundaria cortar y 
a salto elevado. Sustentado por energía excéntrica (14%), por velocidad gestual y por 
acento (14%). En cercano terreno a la disociación en el uso segmentado (82,9%). En el 
terreno de velocidad reseñamos gestual (25%), fuerza explosiva (12,5%) y aceleración 
(37,5%). En categorías de dirección resaltamos sentido (10%),  
 2.2.2.4. Calidad afilada 
Al igual que en la anterior calidad, la intención de búsqueda en el terreno del carácter 
afilado, fue definida en esencia durante las reuniones sobre diseño emergente. Entendemos 
por calidad afilada aquella con recorrido aerodinámico, artificial e infinito en la kinesfera.  
La calidad afilada, se opone en su proyección a la calidad fragmentada y se relaciona con la 
calidad sacudida en ciertos elementos como el carácter excéntrico, con la peculiaridad de 
incidir un grado más en las dificultades anteriormente reseñadas. En esta ocasión, la 
proyección precisa alejarse y diluirse en el espacio escénico, por lo que debemos favorecer 
en los gestos, mayor dominio de la versatilidad espacial, para poder solventar dicha 
característica, con el uso de planos y niveles. A su vez, se relaciona con el carácter 
segmentado, que prioriza en la relativa facilidad de ejecución en extremidades y se dificulta 
con segmentos a accionar cercanos a nuestro centro.  
En calidad afilada, nos referimos a una forma de transitar el espacio ligera, directa y con 
una apariencia metálica, lisa y fría como el tacto del metal.  
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
309 
 
La apariencia de recorrido artificial, es en esencia diferente a recorridos como el que 
provoca la calidad sostenida donde remarcamos el permanente presente del recorrido al 
espacio. En la calidad afilada el recorrido es veloz y sin vivencia de pasado ni presente, en 
la calidad afilada el movimiento se instala en el futuro. Hemos codificado unidades de 
significado que explicitan la relativa sencillez físico-corporal, y a la vez, pronuncian su 
carácter espacial como: 
En búsqueda de la calidad requerida, cada una de ellas se puede llevar al límite con 
precisión, el afilado siempre es más fácil, al llegar tocando los puntos de la 
kinesfera y con cortes simulando a un cuchillo, cada vez más rápido es fácil y 
simple sobre todo en brazos. (Cristina_lunes_24) 
El gesto en calidad afilada, precisa al igual que en la sacudida, cierto retroceso de dirección 
para poder implementar la adecuada aceleración gestual, dicho retroceso unido a la 
vivencia de inmediato fin gestual y/o futuro gestual, puede acontecer desde la articulación 
o desde el uso espacial diversificado en planos y niveles, con la necesidad de priorizar 
sobre la dirección iniciada, al igual que en la calidad fragmentada, y opuesta a ésta, por la 
proyección infinita. De forma que el final gestual debe perderse en el espacio total-
escénico. 
A nivel corporal indicamos parecidas repercusiones que las mencionadas para la calidad 
sacudida, ya que el afilar se vincula directamente al gesto, por lo que el intergesto debe 
resolverse desde la textura global que el cuerpo adquiere en el movimiento, de forma, que 
propiciamos una resistencia gravitatoria mínima con un uso muscular justo y en estrecha 
relación a la dirección de movimiento implementada.  
El carácter excéntrico, es no obstante, diferente al que se obtiene desde la sacudida, ya que 
no se caracteriza por el abandono gestual, sino que el final gestual es la propia dirección 
infinita, aunada y difuminada a la proyección, con la que se ensambla imperceptiblemente. 
La repercusión técnica en la ejecución danzada, es pues relativa al dominio de nuestro 
centro, cuando segmentadamente pretendemos alejarnos del mismo. Nuevamente y a 
colación, en códigos vinculados hablaríamos del cuerpo segmentado, lo que nos indica 
riqueza en el diseño espacial, y en el contraste obtenido ya que de ello depende la calidad 
artística de la frase obtenida. Es una calidad que se presupone veloz y directa, junto a la 
calidad fragmentada es uno de los ejemplos más evidentes del artificio o diseño del espacio 
para el movimiento, en el que la forma y todo el espacio se prioriza al cuerpo, y a la vez el 
mismo, interviene en atención al espacio. 
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 2.2.2.4.1. Proyección infinita 
Es la proyección infinita una de las principales esencias de una calidad afilada de 
movimiento, y motiva su inserción dentro de la categoría de calidades espaciales de 
movimiento, ya que su máxima dificultad indica dominio técnico para provocar un 
movimiento y proyectarlo al extremo, y posteriormente controlar esa misma proyección. 
Como hemos indicado un movimiento generado desde esta calidad pretende ante todo ir 
hacia su infinito final, de forma que final gestual, dirección y proyección actúan y se 
convierten en una misma cosa. 
 2.2.2.4.2. Recorrido artificial 
A colación con lo mencionado hace uso de un recorrido leve, que parece no hacerse ver, 
que incorpora elementos de velocidad gestual elevada y que se instala en el futuro o fin del 
movimiento. Para favorecer el recorrido aerodinámico, el cuerpo adopta y genera la textura 
artificial del metal, obviando elementos de densidad y volumen del movimiento.  
 2.2.2.4.3. Tono libre 
A efectos del recorrido artificial, se acciona el uso de tono. La velocidad gestual 
recomienda movilizar por dirección antes que por fuerza muscular, de forma que sin obviar 
los grupos musculares precisos para generar el movimiento, optamos por aprovechar 
elementos de dirección, y nos referimos al tono justo en relación a la dirección. En su 
percepción global, el cuerpo trabaja con un uso muscular tónico ajustado, que le propicia la 
necesaria liberación de peso que puede provocar sensación de volumen remarcado. El 
cuerpo libera muscularmente pero no pronuncia la liberación ya que se direcciona de 
nuevo, sin incidir en su peso, y por tanto, se acerca al dominio tónico, en los límites de la 
dirección pertinente. 
Entendemos por límite de calidad afilada, un cuerpo perceptivo al gesto de carácter 
aerodinámico que incide en la dirección de movimiento y finaliza en una infinita 
proyección, comprometido a un uso espacial ligero y veloz y prevenido al dominio técnico 
de permanente expansión excéntrica. 
Entendemos por competencia de calidad afilada, la maestría en el dominio espacial de 
gestualidad excéntrica, ligera y priorizada en la dirección de movimiento y las 
proyecciones infinitas hacia el global-escénico, en un carácter global de tonicidad ajustada 
a la consiguiente aerodinámica de uso corporal. 
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Desde el dominio espacio, vinculamos calidad afilada a la categoría trayectoria que en 
significado explícito contiene proyección. En idéntico dominio espacio, destacamos la 
calidad secundaria fluir, y la calidad primaria infinito, con la categoría inconcluso, así 
como directo junto a trayectoria lineal, y lineal en conjunción con trazo directo. En la 
vivencia corporal de los intérpretes y desde su denominación explícita mencionamos la 
vinculación a la categoría látigo (14%), de carácter excéntrico (14%) y percibida 
preponderantemente en brazos (14%). Todo lo cual se define desde el carácter cortante 
(28,6%). A efectos de cuerpo y espacio vinculamos la calidad cercana a tensión, proyección 
y cortante (12%). A su vez, se sitúa en inmediata vinculación a alargar (70%) incorporada 
dentro de la categoría proyección. 
 2.2.2.5. Calidad secante 
Hemos descartado la calidad secante, de las calidades espaciales, ya que en un primer 
momento, la característica prioritaria de la misma, se instala en el recorrido decelerado. No 
obstante la dificultad técnico corporal hacia el movimiento se encuentra en la capacidad 
muscular, ya que si pretendemos decelerar el recorrido, deberemos pronunciar el trabajo 
muscular. Calidad secante aparece como denominación directa y por tanto es indagada en 
el proceso de investigación, no obstante al realizar la interpretación reconstruida desde el 
significado latente queda desplazada por la gradación que presupone sostener a retener.  
De esta reflexión los subcódigos obtenidos: 
2.2.2.5.1. Recorrido decelerado 
Recorrido de la forma gestual en su inicio hasta su finalización en velocidad 
progresivamente decelerada. El recorrido decelerado acerca secante a la catalogación de 
calidad de movimiento espacial, no obstante al describirla los intérpretes del proceso de 
investigación indican dificultades corporales, específicamente relativas al uso muscular. 
2.2.2.5.2. Tono alto 
Al describir la tonicidad percibimos las similitudes con la calidad sostenida y retenida, ya 
que la dificultad máxima se encuentra en la contracción isométrica mantenida, donde el 
músculo no se acorta ni alarga, sólo gana tensión, con todos los inconvenientes que este 
hecho conlleva y que ya han sido referenciados.  
 
Capítulo 4. Resultados de la Investigación 
312 
 
La intención de decelerar los recorridos, sucede explícitamente en las indicaciones dadas a 
los intérpretes, y a su vez, forma parte de las secuencias de movimiento que fueron 
aportadas de manos del coreógrafo y director para su aprendizaje directo, en una 
ejemplificación de textura rugosa y además de dificultoso recorrido como una lija. Motivo 
por el cual, tanto en el producto coreográfico final como en el proceso indagador, existen 
gestos leit motiv de carácter aislado, que pronuncian esta acción de decelerar el recorrido, 
lo cual, aún sin solicitarlo nos lleva a accionar masa muscular. Al mismo tiempo, existen 
secuencias de movimiento, creadas al efecto de indagar grados de tensión muscular, donde 
se relacionan inherentemente acciones musculares retenidas o recorridos secantes.  
La construcción final, prioriza sobre la exploración de la acción muscular así como la 
intención de resaltar las vinculaciones fundamentales de cada calidad de movimiento al 
cuerpo, al espacio y al tiempo. Los intérpretes al definir secante, indican esfuerzo muscular. 
La calidad retenida muestra máximos musculares de resistencia, y fuerza resistencia. La 
definición de la calidad retenida y sostenida absorbe la entidad y características de la 
calidad secante. 
La importancia de la acción secante durante la investigación y las peculiaridades de la 
retención, indican que debemos reseñar lo acontecido en relación a ambas calidades de 
movimiento, pudiendo resultar conveniente inhibir una acción muscular como la nombrada 
y resaltar el recorrido decelerado, que de idéntica manera, nos acercará a un tono muscular 
de resistencia. 
A efectos de la investigación, lo indicado para esta calidad secante se extrapola en la 
priorización sobre tono, quedando expuesto en la calidad retenida. No obstante desde el 
significado explícito y en las categorías que vinculan cuerpo y espacio, los intérpretes 
indican secante (12%) en idéntica línea a retenido (12%). 
 2.2.2.6. Calidad opuesta  
Al igual que en otras calidades de movimiento explicitadas, la calidad opuesta ha oscilado 
de la categoría corporal a la categoría espacial. Los elevados requerimientos corporales 
para su ejecución generan confusión durante la investigación y la interpretación de datos, 
sobre lo que finalmente indicamos es la característica fundamental de esta calidad, que no 
es otra que un espacio que se opone. Ejecutamos el movimiento opuesto iniciando el gesto 
hacia una dirección y de forma inmediata y superpuesta, enviamos una nueva información 
en otra dirección y sentido. 
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La característica fundamental de esta relación, es que no debemos abandonar el gesto de 
origen sin permanecer en la oposición (simultáneo) hasta que la dirección ganadora se 
convierte en nueva oponente (consecutiva a una nueva dirección). Por lo tanto el cuerpo se 
mantiene en un sistema de control permanente de su tonicidad, en una atmósfera global de 
permanentes líneas de tensión, hablaríamos de un elástico sometido a continuos tirones y 
cambios de dirección, que siempre permanece tensado (desde la asunción de tono y en 
mayor o menor grado) y sometido a la citada nueva dirección. 
La calidad chicle (elástico dentro de un tirabuzón) vista hoy, es muy interesante 
para crear movimiento continuado que no llega a terminar en un punto. Se realiza 
con contraposición y es una novedad que aun no se ha probado y creo que es 
interesante investigarla. (Cristina_martes_25) 
Cuando indagamos sobre esta calidad surgen numerosos debates sobre el término oponer y 
oposición gestual, que de no contener la simultaneidad, puede derivar inmovilidad. 
Direcciones simultáneas y la importancia de la espiral, acercan la imagen de oponer a 
escurrir un trapo mojado, solo que las direcciones y tiempos de dirección son múltiples. 
Por este motivo, se origina con la denominación de calidad retorcida, y en ocasiones (como 
se percibe en la cita) calidad chicle, apelativos que son utilizados de forma coloquial en el 
contexto del trabajo de la compañía y cuya imagen clarifica el sentido global de la manera 
en que hemos explorado. 
En esta calidad la importancia del dominio espacial, emerge desde las primeras pruebas, ya 
que al indagar improvisando desde la pauta de oponer dirección, pronto resolvimos la 
movilidad con espacio, ya que de lo contrario dos fuerzas idénticas en espacios opuestos y 
sin redireccionar, indica inmovilidad. Cuando movilizamos direcciones opuestas, si 
pretendemos permanecer oponiendo y a su vez, no permitir la pérdida de tensión, es preciso 
cambiar dicha tensión hacia una nueva dirección de carácter consecutivo. Los caminos de 
la primera oposición efectuada así como las subsiguientes indican localización de puntos 
corporales a dirigir múltiples, y en un espacio visualizado diverso y en el universo de los 
contrarios, emergiendo, las diagonales, y las espirales corporales y espaciales, derivado del 
propio carácter del final gestual. Final gestual, que se establece en la primera respuesta de 
cambio hacia la dirección ganadora, final gestual, que por lo tanto, (y hasta cambiar) resiste 
y permanece en la oposición de dirección. 
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Las implicaciones mencionadas derivan hacia la repercusión de esta calidad en curva y/o en 
línea, ya que es posible oponer movimientos desde la línea, no obstante, el hecho de marcar 
direcciones opuestas indica la búsqueda de diagonales dentro de un eje dado, (tal y como 
indica la denominación otorgada de retorcer) resultando fundamental en esta calidad de 
movimiento, la visualización de espirales de movimiento, tanto corporales (y referentes a 
acciones como la pronación) como puramente espaciales (visualizadas o tangibles).  
A colación, establecemos como desglose emergente de esta calidad de movimiento, la 
calidad opuesta en curva y la calidad opuesta en línea, y recordamos que no hemos 
vinculado la curva ni la línea a ninguna calidad de forma específica, más que la reseña 
sobre su tendencia, facilidad o bien, su indagación contextual.  
En este sentido el fragmento parece recomendar línea, y a su vez, y a efectos de lo 
acontecido, fue indagada en su repercusión lineal, sin que dicha indagación excluya 
posibilidades hacia la curva. En el caso de la calidad opuesta, las curvas y espirales, 
resultan aconsejables para implementar direcciones opuestas y llevar el cuerpo a la espiral 
que las alarga, e inmediatamente romper direccionando a un nuevo camino. No obstante, 
no descartamos, posibilidades de gestión en línea, que asimismo fueron levemente 
indagadas. Desde idéntico posicionamiento indicamos que la calidad recomienda una 
velocidad de tipo medio, sin excluir posibilidades ya que, ¿Qué pasaría si le 
imprimiéramos mayor velocidad y a la vez menor grado de tono muscular? ¿Obtendríamos 
una subdivisión de la calidad de oposición? Algunas unidades de significado que se han 
codificado son: 
También he podido apreciar la contraposición del movimiento, creo que al 
contraponer fuerzas el movimiento llega a su límite pero la energía no deja de 
direccionarse en el espacio. Se consigue mayor proyección en los movimientos y 
eso es precisamente lo que hoy he experimentado en la frase, cuando no ponía 
suficiente fuerza en la parte opuesta del cuerpo no podía lograr llegar al máximo de 
mis posibilidades y proyección. (Sara_martes_4_agosto_) 
A nivel corporal hemos manifestado la repercusión de la acción espacial, ya que el cuerpo 
se sumerge en una tonicidad constante aunque variable, que le otorga una gran dificultad de 
ejecución, precisando un dominio técnico corporal de permanencia en la atmósfera 
tensional. Al contrario de lo indicado con calidades como la sacudida y la afilada en la que 
expulsamos y/o nos alejamos permanentemente de nuestro centro.  
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En el caso de la calidad opuesta, nos vemos al igual que en el fragmento, cercanos a 
nuestro centro, con la dificultad a indagar del posible mantenimiento tensional en gestos de 
caída,que presuponen una liberación de difícil reconversión a los preceptuado en esta 
calidad. 
A nivel de códigos vinculados, se evidencia las relaciones con diseño espacial y contraste 
espacial, y de forma imprevisible con cuerpo en percepción global, aunque de hecho en 
intención segmentada. 
 2.2.2.6.1. Dirección simultanea 
Resaltamos en la calidad opuesta, la dirección simultánea12 que permite conjugar 
permanente oposición en gesto de inicio, final gestual y nuevo inicio. Sinónimo de retorcer 
y buscar la espiral en dos direcciones opuestas y en todos los segmentos que pudiéramos 
imaginar, el relevo al cierre del gesto obtenido en la investigación, es el de enlace 
consecutivo y retorno a la oposición simultánea. 
2.2.2.6.2. Dirección consecutiva13 
La dirección consecutiva y simultánea es motivo de uno de los debates grabados y 
analizados en audio y que surge tras indagar en la calidad opuesta. Ante la cual, algunos 
intérpretes, apuestan por contraponer de forma simultánea y otros, opinan que contraponer 
indica una dirección consecutiva. Al contraponer podemos hacer uso de ambas, ya que es 
posible iniciar un gesto con una dirección simultánea y enlazar de forma inmediata con un 
nuevo movimiento opuesto a aquellas dos anteriores contraposiciones.  
En 1,618...da Vinci existen varios ejemplos de esta posibilidad que obtienen resultados 
significativos, el primero de los cuales, acontece en la escena de las Máquinas, y el 
segundo, se encuentra en la escena final del Rectángulo áureo.  
El límite de la calidad opuesta indica un cuerpo capaz de aunar de forma integrada, la 
consecución de la oposición espacial, en términos de un inicio gestual de dirección 
simultánea, en su decisión de oponer, que deriva hacia la dirección consecutiva, como 
resolución inmediatamente anterior a la inmovilidad. 
                     
12 Simultáneo, a. adj. Se dice de lo que se hace u ocurre al mismo tiempo que otra cosa.Simultanear tr. 
Realizar en el mismo espacio de tiempo dos operaciones o propósitos. 
13 Consecutivo, va. Adj. Se dice de las cosas que se dicen o se suceden sin interrupción. 2. Que sigue 
inmediatamente a otra cosa o es consecuencia de ella (RAE 2012) 
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Percibiendo inicios gestuales en oposición de dirección anatómica y de movimiento, y 
finales gestuales en resistencia simultánea hasta su cambio a la línea tensional consecutiva, 
que a su vez no debe ser liberada, por lo que debe manejar un espacio de diseño múltiple y 
diverso de permanente oposición de dirección, desde el cuerpo que se percibe global en su 
tensión y que desde esta percepción se direcciona segmentado. 
La competencia de calidad opuesta indica la excelencia  en el espacio múltiple, diverso y 
contrapuesto, desde el cuerpo en gestión de mantenimiento de la línea de tensión que 
provoca la permanente oposición de dirección. 
Proveniente del amplio debate generado en la compañía de danza sobre la citada calidad de 
movimiento (que conlleva valorar y explorar tipos de oposiciones diferenciadas tras el 
propio debate) encontramos en el análisis de datos efectuado, una elevada repercusión de la 
categoría. Desde el dominio cuerpo, indicamos la categoría contraposición, en significado 
explícito, vinculado a la calidad secundaria fluir, que espacialmente se vincula a 
inconcluso, por su peculiaridad de dirección itinerante, En idéntico dominio, encontramos 
una elevada categorización de direcciones de oposición (28,6%) y acción muscular (45%), 
vivenciada como tensión dinámica (14%). En las categorías cuerpo y espacio nuevamente 
emerge contraposición (23%), y en el análisis del presente al futuro se categoriza 
contraposición (14%). 
 2.2.2.7. Calidad fugada 
La calidad de movimiento fugada, surge en la última semana del proceso investigador de 
manos del coreógrafo y director Yoshua Cienfuegos. El equipo de bailarines/as resultamos 
sorprendidos por las dificultades de velocidad y ejecución que el coreógrafo nos plantea en 
dicha secuencia. Se trata de una calidad de movimiento que incide sobre la velocidad 
máxima, de forma que convierte su esencia de ser en la propia limitación que le hemos 
otorgado a la velocidad extrema.  
Al trabajar en la máxima aceleración en la que podemos ejecutar, llegamos a la conclusión 
que el límite de velocidad en ese momento (salvo generar un mejorado entrenamiento 
específico) era aquel que nuestro cuerpo podía alcanzar antes de desdibujar los espacios y 
calidades, antes de desdibujar la forma del movimiento. 
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La calidad fugada tiene como principal dificultad la velocidad de fuga14 de cada gesto, 
ningún gesto queda instalado en coordenadas de kinesfera, de forma que en el caso de ser 
fotografiados ejecutando en esta calidad, deberemos quedar retratados en una permanente 
estela de movimiento, en el trazo y la asusencia de una concreta forma al gesto. 
La secuencia obtenida por el coreógrafo incide en los elementos más contundentes del 
registro pasado en la compañía, salvo el intenso matiz de velocidad y la característica de no 
forma, no detención, no instalarse. La forma nace para desaparecer desde su mismo inicio, 
es un dibujo sobre el que pasamos de forma inmediata la mano para desdibujar los 
contornos. De forma que se califica como espacial, por varios motivos, el primero se 
ejemplifica con idéntico sentido que el otorgado al término fuga desde la geometría, 
complementado, por la indicación reseñada para la forma que nace con intención de ir a un 
no final, en tanto en cuanto se desdibuja por la decisión de cambio. Llevados los elementos 
de organicidad, reseñados en la categoría pasado, a su máxima velocidad, no podríamos 
obtener la autenticidad espacial referenciada, encontraríamos como resultado cierto 
parecido a la fuga, pero si no incidimos en la dirección cambiante que repercute en la 
forma, no describiríamos fuga. 
Por lo tanto, indicamos calidad fugada, cuando encontramos una dirección sumamente 
versátil, que se dirige y antes de llegar cambia, lo cual, repercute en una forma que nunca 
se instala, ya que prima el camino-dirección, el gesto nace, sigue la dirección 
implementada, y al llegar el cuerpo recuerda el aviso de no detención que subrayaría la 
propia forma. El intérprete debe de esta forma, realizar esfuerzos de previsión espacial, 
para favorecer, en máxima velocidad, la percepción de fin e inmediato cambio.  
En 1,618… da Vinci, esta secuencia queda configurada en un unísono de la totalidad de la 
compañía al cierre del espectáculo, que a su vez coincide con una secuencia final de 
microgesto fragmentado sin proyección, calidad opuesta en su esencia formal, es decir, la 
calidad fugada diluye la forma y la calidad fragmentada se instala y remarca cada forma. 
Las repercusiones espaciales, inciden pues en la dirección del movimiento y en la forma no 
instalada, no remarcada, sino desdibujada, que nace para repentinamente y al límite de su 
cierre gestual, cambiar, lo cual, junto al hecho de solicitar a prioris de gran velocidad, la 
convierten en un cúmulo de espacios diversificados de gran velocidad de cambio, y un 
estado corporal inquieto, alerta y al límite de la agitación.  
                     
14 Fuga. 4. Punto donde parecen converger las rectas paralelas de un dibujo en perspectiva (RAE 2012) 
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En lo relativo a las repercusiones sobre la técnica, hablaríamos de una ejecución cercana al 
extremo con las variables reseñadas para organicidad, salvo por el carácter aéreo que 
contiene el global, que indica una menor intención de priorizar un peso terrestre y 
arraigado, así como  la característica de no incidir en el pasado, presente y futuro, 
nuevamente, la calidad se instala en el futuro, eliminando connotaciones de densidad y 
volumen. 
Los códigos vinculados en el pasado, abordan curva, lo que nuevamente se entiende en 
términos de lo acontecido en la presente investigación, y una fisicalidad eutónica. Los 
códigos vinculados de la categoría presente, indican relación directa con la velocidad 
máxima, y con el código forma-contenido, matizando significativamente a este último, ya 
que hasta ahora, y en las restantes calidades hemos reseñado numerosas formas, de diversa 
índole, que oscilan entre versiones más estáticas y con ciertas posibilidades dinámicas, en 
la calidad fugada la forma es ciertamente dinámica y/o al extremo móvil. 
 2.2.2.7.1. Dirección fugaz 
Tal y como hemos detallado, hablamos de un cuerpo que escapa, una ejecución de 
movimiento sin detención, un movimiento que incide en ir para cambiar, una forma que se 
crea levemente para ser difuminada, un cuerpo en permanente estela. Hemos interpretado 
dirección fugaz porque el/la bailarín/a al ejecutar, es consciente que va a transitar por la 
dirección que marca, que se dirige a la dirección para crear la no-forma, que se mueve para 
deshacer. 
Entendemos por límite de calidad fugada, un cuerpo perceptivo a la dirección cambiante, 
de carácter fugaz y por tanto en permanente fuga, capaz de gestionar las formas en idéntico 
sentido, desdibujado, en un carácter formal dinámico y elevadamente aéreo, con inicios 
gestuales fundados en el futuro de su propio fin, que a su vez  incorpora no permanencia 
sino cambio, para lo cual ejecutará desde una fisicalidad eutónica que no remarca peso ni 
volumen. 
Entendemos por competencia de calidad fugada, maestría en la dirección cambiante y 
fugaz, que favorece formas que se desdibujan por el cambio provocado, disponible a la 
vivencia del trazo, y al carácter dinámico en espacio y aérea en el global perceptivo. 
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Debido a la inesperada emergencia de la calidad que se presenta, que no es mencionada en 
el diseño emergente, ni prevista para su indagación, los datos al respecto del significado 
explícito se encuentran débilmente articulados. Estos factores provocan idéntica sorpresa al 
tratar de describirla, ya que sitúa a los intérpretes al verdadero límite de nuestra capacidad 
de ejecución, en un primer momento, debido a su velocidad. Las reflexiones pues, al 
respecto del movimiento en fuga reflejan el desconcierto que provoca a su vez, una 
deficitaria descripción. De hecho no es internamente denominada durante el periodo de 
investigación, aunque se verbaliza la característica sumamente dinámica, voluble, 
itinerante y por descontado, la máxima velocidad que la caracteriza. 
No obstante y conscientes de su origen en la intención del coreógrafo de provocar una 
secuencia coreográfica en máxima velocidad leve, aérea, indicamos que desde el dominio 
espacio se vincula a la calidad secundaria fluir, significando de hecho un desarrollo 
matizado de la misma, y basado en el trazo sumamente indirecto.  
 2.2.2.8. Calidad disociada espacial  
Al hablar de calidad disociada corporal ya hemos indicado algunas de las claves de lo que 
entendemos por calidad disociada espacial, ya que de nuevo nos estamos refiriendo a un 
cuerpo que trabaja segmentado y en asimetría o diversificación, en este caso espacial. 
Establecidas las semejanzas y diferencias con la calidad articulada, indicamos que la 
calidad disociada espacial, puede gestionar una movilización, desde la articulación, en 
algún o algunos segmentos, y por el contrario, puede movilizar en palanca desde otro grupo 
corporal, lo cual (junto al uso íntegro del espacio en todas sus acepciones) la distancia de la 
calidad articulada. La calidad disociada espacial, surge cuando enviamos los segmentos 
corporales que se decidan, por separado y a diferentes variables espaciales. 
Cuando estamos enviando nuestras extremidades a diferentes puntos del espacio, 
surge la contraposición al igual que la asimetría en el cuerpo, pero pienso que no 
deja de ser una disociación aunque aparezcan otros factores en el movimiento. 
(Sara_jueves_6_agosto) 
Cuando una parte de nuestro cuerpo se dirige en una dirección y otra parte en una 
dirección opuesta existe una disociación que puede ser simétrica, asimétrica, del 
tren superior o inferior, según las partes del cuerpo que intervengan. 
(Irene_viernes_21_agosto) 
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La calidad disociada espacial se define por el uso del  espacio múltiple, y por la asimetría 
que obtenemos en el mismo, para ello se hace preciso un uso corporal segmentado.  
Explicitadas con anterioridad las significaciones aportadas, indicamos que la calidad 
disociada espacial, se opone a las calidades espaciales obtenidas en la categoría del pasado, 
y definidas como calidad global excéntrica, y calidad global concéntrica. A la vez, es el 
opuesto a un cuerpo global, y se relaciona directamente con el diseño espacial pretendido 
en el presente. Por lo tanto, la calidad disociada espacial, se define como la calidad que 
mejor aglutina las intenciones de ruptura del artificio, en sus connotaciones espaciales, y 
por el contrario es preciso encontrarla ejecutada en sus más auténticos límites, o de lo 
contrario, puede ser confundida con cualquier gesto danzado y ausente de definición- 
construcción de calidades, ya que de alguna forma, la asimetría espacial es inherente a la 
danza contemporánea. 
Las inmensas posibilidades de la calidad disociada espacial, le hacen perder el carácter 
global, que presentan el resto de calidades, y la acercan a la definición de categoría de 
subcategorías, o conjunto de subconjuntos. A colación, indicamos que emerge la 
posibilidad de llevar a efecto un tipo de disociación en calidades, que respetaría idénticas 
reglas mencionadas para el grupal disociado (cuerpo segmentado y asimetría) pero en lo 
relativo a diferentes calidades por segmentos con trabajo asimétrico. Si consideramos como 
una de las mayores identidades del artificio el diseño espacial, y el contraste espacial 
permanente, situando al cuerpo al servicio de lo dicho, es decir, comprometido a la máxima 
o mínima fisicalidad precisa (en atención a la ruptura formal pretendida) entonces, 
podríamos considerar la disociación y sobre todo la disociación espacial, (y por tanto la 
asimetría), como de definición categórica, y aglutinadora de la disociación corporal, 
temporal y de la disociación en calidades. 
 2.2.2.8.1. Espacio múltiple 
El objetivo central de esta calidad es un dominio espacial enriquecido en direcciones 
anatómicas, direcciones de movimiento, en trayectorias y trazos, en proyecciones de 
diversa índole, niveles y planos.  
 2.2.2.8.2. Asimetría espacial 
Al igual que las calidades de movimiento quedaron subdivididas en las categorías de 
calidades corporales, espaciales y temporales, llegamos a idéntica reflexión en relación a la 
asimetría, que será dividida en asimetría temporal, corporal y espacial. 
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Parece que se pierde el gesto o se olvida la dinámica al contraponer dos calidades 
distintas al tiempo (piernas estáticas-torso disociado) Creo que la secuencia tiene 
mucha energía y cada vez los pasos salen solos. Se disocia las distintas calidades y 
el cuerpo va solo. (Arantxa_miércoles_19) 
De reflexiones como la mencionada, el resultado de la interpretación latente, ya que o bien 
asimilamos la asimetría espacial, al código artificio en su indicación de ruptura de la 
forma-contenido, y por tanto, llegamos a la conclusión de calidades del tipo disociado 
espacial como sustento y conjunto de las categorías, disociado corporal, disociado 
temporal, y disociado en calidades. O bien, definimos la asimetría como sustento de la 
disociación y obtenemos, una asimetría corporal que provoca una calidad disociada 
corporal, una asimetría espacial, conducente a una calidad disociada espacial, una asimetría 
temporal que conlleva una calidad disociada temporal, y por último una asimetría de 
calidades que nos induce a una calidad disociada en calidades, como paradigma de la 
categoría del presente, tal y como a continuación se indica: 
 
Figura 34. Disociación: posibilidades 
Entendemos por límite de calidad disociada espacial, un cuerpo comprometido con la 
acción de movimiento de elevada segmentación y capaz de movilizar de forma asimétrica 
dichos segmentos hacia, dimensiones, planos, y niveles de elevada diferenciación, 
percibiendo el espacio tangible, y el espacio imaginado del cuerpo en el volumen kinesfera 
en sus connotaciones estáticas y dinámicas.
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Entendemos por competencia de calidad disociada espacial, la excelencia en la integración 
del dominio espacial, que conduce a la integración del uso virtuoso del espacio cercano 
múltiple y elevadamente diversificado. 
En las categorías de disociación espacial, mencionamos la asimetría (28,6%), en directa 
vinculación a direccionalidad (28,6%). No obstante en un global disociado corporal, 
espacial y temporal, reseñamos el resto de categorizaciones comenzando por segmentos 
(82,9%), desarticulación (57,1%), contraposición (42,9%), separar (28,6%), desmembrar, 
dividir, romper y desunir (18%). 
 2.2.3. Calidad temporal presente 
La categoría calidad temporal presente incorpora aquellas calidades de movimiento que 
inciden sobre el carácter global de la secuencia de movimiento, de forma que por un lado 
es importante para clarificar este apartado, referenciar los motivos globales, que llevan a 
diferenciar el tiempo corporal desde los subcódigos fundamentales de unidad (en el 
pasado) y el pretendido contraste (del presente). Al mismo tiempo, indicamos la 
importancia de organicidad y artificio en su repercusión corporal al tiempo (organicidad) y 
su repercusión espacial al tiempo (artificio).  
 
Figura 35. Origen de la calidad temporal presente 
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Lo anterior nos deriva a la siguiente vinculación ya que de la intención de cambio global 
reseñada, obtenemos las calidades de movimiento en el presente, las cuales se desarrollan 
en relación a la calidad ligada (señalada en el pasado de la compañía) y la calidad 
acentuada (señalada en el presente de la compañía), ambas contenido y continente de 
nuevos subconjuntos como: 
Tabla 23. Ligado y acentuado como continente 
LIGADO Y ACENTUADO COMO CONTINENTE 
Ligado (pasado) Acentuado (presente) 
Cal. Fluida-ligado continuo Cal. Ataque- acentuado masculino. 
Cal. Sostenida- ligado sostenido  
Cal. Articulada: ligado Vs. levemente acentuado 
Cal. Retenida- ligado retenido Cal. Fragmentada (s/p) - acentuado (s/p) 
Cal. Opuesta- ligado simultáneo, consecutivo Cal. Fragmentada (c/p) - acentuado (c/p) 
Cal. Fugada- ligado diluido Cal. Sacudida – acentuado libre 
 Cal. Disociada corporal. 
Cal. Disociada espacial. 
Cal. Disociada temporal. 




de ligado a 
acentuado 
Tabla 24. Ligado y acentuado como contenido 
LIGADO Y ACENTUADO COMO CONTENIDO 
Calidades de movimiento pasado Calidades de movimiento presente 
Cal. Ligada Cal. Acentuada 
Ligado Acentuado 
Cal. Fluida X   
Cal. Sostenida X   
 X  Cal. Articulada 
 X  Cal. Retenida 
  X Cal. Ataque 
  X Cal. Disociada corporal. 
Cal. Global excéntrica X X Cal. Fragmentada (s/p) 
Cal. Global concéntrica X X Cal. Fragmentada (c/p) 
  X Cal. Sacudida. 
   X Cal. Afilada. 
 X  Cal. Opuesta 
 X  Cal Fugada. 
  X Cal Disociada espacial. 
  X Cal. Disociada temporal 
En este sentido, indicamos como calidades de carácter global ligado: la calidad fluida, la 
calidad sostenida y la calidad retenida. La calidad articulada, podría ser interpretada como 
de acentos leves al llegar al límite de su apoyo óseo, no obstante, el carácter continuo que 
presenta la misma, aconseja indicar ligado.  
En las calidades espaciales, presentan tiempo ligado: la calidad opuesta y fugada, la calidad 
que aglutinaría todas estas calidades en su más pura vertiente enlazada sería la calidad del 
pasado ligada y cercana a los códigos de fisicalidad eutónica, y unidad.  
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En lo relativo al acento, sucede como oposición, al uso corporal pasado, por lo que se 
permite un uso muscular directo, que permite cambios temporales, y el necesario contraste 
corporal, a su vez se relaciona con el código forma-contenido, que indica acento cuando 
hacemos uno u otro uso espacial, cuerpo y espacio repercuten en lo temporal, y a su vez, al 
tempo, se le aplican idénticas intenciones de ruptura que al cuerpo y al espacio.  
Las calidades que inciden en el acento son: la calidad de ataque, como producto de su 
máxima fuerza muscular, la calidad fragmentada con y sin proyección, como resultado de 
su emplazamiento y carácter espacial, la calidad sacudida, que acentúa motivada por la 
proyección que precisa, la calidad afilada con un dudoso acento, producto de la infinitud de 
su proyección e instaurado pues, por la pérdida del gesto en el total espacial excéntrico que 
obliga a “cortar” con un nuevo gesto, y por último las calidades disociadas ya que permiten 
y buscan el contraste de todo tipo, por lo que a consecuencia del uso corporal, espacial y 
por supuesto el temporal obtendremos un discurso global ciertamente acentuado.  
En una primera construcción de códigos se incorpora dentro de esta categoría la velocidad, 
y la dinámica tal y como se vincula en el marco teórico, reconstrucciones posteriores, 
condujeron a su tratamiento independiente y a la vez, a la recomendación sobre ambas, a 
cada calidad de movimiento aportada.  
La búsqueda temporal acontecida durante la investigación proviene de un extenso pasado 
coreográfico dominado por producciones que presentan la categoría movimiento fluido 
(28%) y reiteran fluidez (57,1%), así como escasos contrastes (42%), dinámica poco 
definida (15%) y escasos cambios de tempo (15%). Así como un análisis presente en el que 
emerge contarte (57,1%), ataque y contraposición al 14% de significaciones. En la 
percepción de su cuerpo en el movimiento, los bailarines/as indican cortante (28,6%) y 
stacatto (14%), así como acción muscular (45%). En la percepción temporal emerge 
velocidad (38%), así como cambios de velocidad y velocidad gestual, así como 
nuevamente contraste y acento, con denominaciones como concreto, matemático y exacto. 
En dinámica, los bailarines/as indican energía (42,9%), fuerza (14,3%), variación de 
velocidad (29%), y ritmo interno (14,3%). Desde la velocidad como categoría 
preponderante del análisis explícito reseñamos gestual (25%), fuerza explosiva, tono y 
energía (12,5%) y aceleración (37,5%. En el análisis cuerpo y espacio, encontramos 
contrastes de calidades de movimiento y constrastes de tempo (14%), lo que se relaciona 
con percepciones como cortante, controlado y/o retenido. A colación se cita las calidades 
secundarias cortar y fluir. 
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 2.2.3.1. Calidad acentuada  
Por calidad de movimiento acentuada entendemos toda aquella forma de ejecución que 
dentro de una secuencia delimita cierres y/o finales de gesto o movimiento. El cambio 
pretendido de la categoría global pasado a la categoría global presente, influye y se aplica 
tanto a cuerpo, como a espacio, como a tiempo. Modificamos el tiempo a través del uso 
corporal y espacial, a su vez, el tempo queda definido en este sentido y cobra su propia 
identidad, al tempo corporal resultante se le aplica idénticas intenciones que al cuerpo y al 
espacio, de manera que cuerpo, espacio, tempo y movimiento, suceden en interrelación.  
Pretensiones globales como las que indican un cambio de la organicidad al artificio, así 
como el cómputo de todos los códigos que conforman a ambos, nos indican que si antes 
(en el pasado registro) el cuerpo modificaba el espacio, ahora el espacio y la fisicalidad 
máxima sobre el mismo, resulta prioritaria. Si el cuerpo era continuo, ahora hace uso de 
nuevos colores musculares que derivan acento, si el espacio ya no es continuo, obtenemos 
un acento consecuencia de la detención al cuerpo y al espacio. Todo ello influenciado por 
el contraste y la diversificación del movimiento, código de ruptura, que se aplica a la 
propia fraseología temporal. En este sentido detallamos los acentos que cada calidad 
provoca: 
- Calidad acentuada por uso muscular en contracción máxima y pretendida. 
- Calidad acentuada (posible) por leves apoyos óseos. 
- Calidad acentuada por uso espacial: 
- Fragmentado: acento por pausa. 
- Sacudido: acento por explosión de la dirección. 
- Afilado: acento por obligación de nuevos enlaces. 
- Acento por proyección, aceleración gestual. 
Entendemos por límite y/u óptima calidad acentuada, un cuerpo perceptivo al fin que 
presupone el acento, entendido en sus connotaciones corporales provenientes del tipo y uso 
de contracción muscular implementada, así como de cualquier ruptura de apoyo óseo y/o 
articular; espaciales, en su indicación de subrayado de forma en el global kinesfera, o bien 
de finalizaciones de gesto, que presupongan acento motivado por fuerza o proyección, y 
todo ello en la repercusión de tiempo corporal gestionada, capaz a su vez, de la vivencia 
del acento temporal generado, para su integración en el contraste del propio fraseo. 
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Entendemos por competencia de calidad acentuada, la excelencia en la capacidad de acento 
corporal, espacial, temporal y en la calidad del fraseo gestionado. 
La calidad secundaria cortar, establece a nivel corporal (y como calidad primaria) 
fragmentado; a nivel espacial y como calidad primaria encontramos segmentado, 
fraccionado y conclusivo, con las categorías trazo directo y acentuado. 
En la percepción corporal los bailarines/as reiteran cortante (28,6%), ataque y stacatto 
(14%). En la categoría corporal emerge contraste y acento (14%), con las mencionadas 
categorizaciones que indican concreto, matemático y exacto. Como categorías de velocidad 
encontramos gestual (25%), fuerza explosiva y precisión (12,5%). En el análisis de cuerpo 
y espacio destacar contrastes de tempo, así como precisión y cortante (12%).  
 2.2.3.2. Calidad disociada temporal 
Por calidad disociada temporal nos referimos a un cuerpo que en un mismo movimiento, 
envía segmentos a  tiempos diferenciados, resultando una asimetría temporal. Entendiendo 
las repercusiones del tiempo corporal, influenciando a cuerpo y a espacio. En este sentido, 
se diferencia de la calidad temporal acentuada, porque combina gestualidades desde largas 
y por ejemplo leves, hasta gestos cortos y de carácter múltiple, es decir, pasa de lo 
referenciado para calidad ligada a lo referenciado para la calidad acentuada, en intención 
temporal asimétrica, íntimamente vinculado a los diversos segmentos, en un espacio 
múltiple. Dicho espacio múltiple es consecuencia directa de la categoría presente en su 
interés por la forma. 
En lo relativo a la diferenciación efectuada, indicamos que los datos aportan un cúmulo de 
percepciones y vivencias de movimiento, que en tareas de disociación es especialmente 
compleja, ya que es obvio, la cercanía de la disociación corporal, espacial, temporal y en 
calidades. De alguna manera, resulta relativamente sencillo indicar, en qué momento 
estamos enviando una información disociada en lo corporal, ya que solicitamos al cuerpo 
diferentes tipos de trabajo muscular a óseo-articular de sencilla percepción. Por el 
contrario, al hablar de la disociación espacial es la decisión de diseño espacial la que 
solicita la modulación de la acción muscular. En la disociación temporal, los términos son 
relativamente más sencillos, aunque la primera reflexión que se hace sea relativa a 
velocidad y a carácter global del tiempo por segmentos.  
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Las vinculaciones mencionadas, así como las innumerables informaciones que la 
herramienta-física, nos envía cuando disociamos, convierten las unidades de significado en 
afirmaciones de vivencias que abordan disociaciones tanto corporales, como espaciales, 
como temporales, en exposiciones como la que se cita: 
Para accionar un determinado segmento del cuerpo, creo que se debe mandar un 
impulso directo y la dificultad que encuentro en disociar activamente en 
movimiento más o menos global, radica en la ejecución de distintas calidades de 
movimiento también rítmicas e independientes a la vez. (Arantxa_jueves_6_) 
En la frase de hoy, hemos compuesto a partir de la disociación. En la parte superior 
y del torso movimientos desarticulados, mientras que las piernas seguían una 
secuencia muy marcada, con un ritmo casi constante. Las tres, debíamos sincronizar 
el ritmo, siguiendo la pulsación común, teniendo la parte inferior semejante entre 
las tres, y la superior con calidades similares pero cada una la suya propia. 
(Arantxa_miércoles_19) 
 2.2.3.2.1. Tiempo múltiple 
Hablamos de la combinación de las gestualidades referenciadas para la calidad acentuada y 
ligada en intención temporal asimétrica, incidiendo para ello en la consideración que 
adquiere el propio tiempo obtenido, y a la vez en las repercusiones que la definición de 
tempo conlleva per se, y en su influencia corporal, espacial y de calidades. Es decir, 
focalizamos sobre temporalidad, múltiple y contrastada. 
 2.2.3.2.2. Asimetría temporal 
La última subdivisión de asimetría en cuerpo, espacio y ahora en tiempo, nuevamente 
incidiendo, en la temporalidad en la que decidimos accionar cada segmento acción en 
opuestos y contraste. 
Entendemos por límite de calidad disociada temporal, un cuerpo perceptivo a la 
temporalidad obtenida del mayor o menor esfuerzo muscular, y del espacio que decidimos 
diseñar, focalizando en las repercusiones temporales obtenidas y filtrando dichas 
repercusiones a su influencia directa sobre cuerpo, espacio, movimiento y calidades de 
movimiento. 
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La competencia de la calidad disociada temporal indica la excelencia en el tiempo en el que 
accionamos el instrumento sonoro, incidiendo en el fraseo musical que conlleva y filtrando 
en forma cíclica el paso de las influencias corporales y espaciales sobre tiempo. 
Desde el dominio cuerpo destacamos la calidad secundaria cortar y la calidad primaria 
disociado y asimétrico. En contraposición a la calidad secundaria fluir y la calidad primaria 
transitado.  
Desde el dominio espacio rescatamos la calidad secundaria cortar, junto a la calidad 
primaria segmentado, fraccionado y conclusivo, con categorías como trazo directo y 
conclusivo. En el análisis del pasado, destacamos fluidez (57,1%) y en el presente cortante 
(57,1%). 
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Figura 36. Calidad disociada temporal
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5.1. Referentes Pedagógicos 
A efectos del Programa de Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza PrO-M, 
justificamos los componentes curriculares desarrollados en el mismo (competencias, 
objetivos, contenidos, metodología y evaluación) en atención a la disciplina didáctica general 
referenciando autores como Herrán Gascón, et al. (2008), Medina Rivilla, et al. (2009), 
Sevillano (2005) y la didáctica de la educación física, con autores como Sánchez Bañuelos, 
Contreras, Fernández, Zagalaz, Pacheco, Gil & Blández (2003) Chinchilla & Zagalaz (2002) 
y Galera (2009). Así como García Hoz et al. (1996) que con su Tratado de Educación 
Personalizada, sitúa el carácter de las enseñanzas técnicas y artísticas.  
Destacamos a efectos pedagógicos y corporales a Le boulch (1992) que establece importantes 
argumentos técnicos en su Psicokinética, realizando una asunción fuertemente interdisciplinar 
del movimiento y a la vez, asumiendo la propia ciencia del movimiento como la problemática 
central sin realizar subdivisiones disciplinares para otorgarle sentido. “En psicokinética, por 
el contrario, ponemos énfasis en la necesidad de considerar el movimiento no como una 
forma “en sí” cuya índole se dilucida por una descripción mecánica, sino como una 
manifestación significante de la conducta del hombre” (p. 14). En su directa aplicación citar 
la tesis doctoral de Fuentes (2006) sobre el potencial pedagógico que contiene la danza y su 
posterior publicación a idénticos efectos en Fuentes (2008). 
Por otra parte, reseñar la influencia que la Teoría de las Inteligencias múltiples presupone en 
el ámbito dancístico, hasta entonces reflexionado en términos de sobredotación y talento. En 
este sentido Gardner (1995) incide en las inquietudes observadas en otros tantos autores y se 
atreve a exceder la aceptada denominación de talento por el calificativo de múltiple, de forma 
que diversifica el entendimiento de la inteligencia académica reflejada en el Cociente 
Intelectual (CI) y la clasificación de las “otras habilidades” entre las que se encuentran las 
personas que despuntan en aptitudes dancísticas. La teoría de las inteligencias múltiples, 
establece dos conceptos de gran importancia como son la “contextualización de las 
inteligencias y las inteligencias distribuidas” (p.17). Gardner (1973, 1982, 1993) desde su 
formación en psicología evolutiva, su trabajo en neurología y la observación de poblaciones 
diversas, confiesa que sus proposiciones suponen un intento preliminar de ordenar la 
información que posee, denominando los siete tipos de inteligencia así como las ilimitadas 
influencias entre sí mismas. Las inteligencias mencionadas son relevantes en materia de 
movimiento artístico, ya que la inteligencia espacial, la inteligencia corporal y cinética, se 
atribuyen directamente a los bailarines/as.  
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Además la inteligencia interpersonal e intrapersonal, son el resultado de las variables 
comunicativas expuestas en materia artística. En la inteligencia musical, nos encontraremos 
cercanos a dimensiones artísticas técnico-temporales, y ante la cual, destacar la 
argumentación sobre su independencia a través de la comparación entre niños prodigio, con 
evidentes habilidades musicales y niños autistas con idénticas capacidades musicales y sin 
embargo con dificultades de expresión. Del mismo modo, en la inteligencia lingüística, 
destacaremos una ejemplificación propuesta por Gardner (1995) que sustenta la 
simplificación a la verbalización tradicional acercándose, a la esencia comunicativa de un 
lenguaje universal, “(…) una inteligencia puede operar independientemente de una cierta 
modalidad de estímulo o de un determinado canal de salida” (p. 38). 
A nivel del diseño curricular del programa, tratamos de responder a dicha “vinculada 
independencia” a través del enfoque de evaluación por competencias. En el mismo, las 
dimensiones, se proponen como aglutinadoras de la subdivisión que efectúan los logros, y la 
subespecificación en indicadores de logro. Clasificación competencial y subdivisión 
evaluable (indicadores de logro), se agrupan en dimensiones artísticas, que favorecen 
explicaciones causa-efecto de multiplicidad de informaciones dancísticas en lo que a la 
técnica del movimiento se refiere.  
En relación a la pedagogía y la psicología del arte, citamos a Vygotsky (1982) y su interés por 
el arte y por los procesos mentales implicados en la producción artística que inicia desde su 
tesis doctoral relativa a la literatura y la psicología, y que posteriormente, en 1930 queda 
derivada hacia el desarrollo de los contenidos artísticos desde la perspectiva de la psicología. 
Referenciar a Vygotsky resulta relevante en tanto establece funciones cognitivas artísticas y 
de intención mensurable desde acciones mentales sincréticas y metáforas de germinación y 
catarsis. En este sentido, el autor aconseja tanto lecturas psicológicas referidas a los códigos 
lingüísticos como esfuerzos por desvelar procesos de inconsciencia. Ante lo educativo, 
Vygotsky concluye que la esencia artística no puede ser enseñada y tan sólo aporta cierto 
optimismo ante procesos indagadores relativos al arte. A la imaginación y la emoción le 
otorga Vygotsky origen inconsciente, a la creatividad por el contrario le aporta inherencias 
culturales y vivenciadas. Jové (2002) indica que el arte en Vygotsky queda configurado como 
una de las claves de “la culturalización de orden superior” (p. 73).  
Parafraseando a Dewey (1934) y su percepción del aprendizaje como experiencia, si el objeto 
artístico se separa de sus condiciones de origen y del funcionamiento de la experiencia, un 
muro se construye a su alrededor que obvia su importancia general (p. 2).  
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En este sentido, el autor ejemplifica dicho precepto en relación a la danza, indicando la 
necesaria importancia educativa de la vinculación de los más genuinos significados artísticos 
“Dance and sport are activities in which acts once performed spontaneously in separation are 
assembled and converted from raw, crude materials into work of expressive art” (Dewey, 
1934, p.66). A colación, señalamos la tesis doctoral de Torregrosa (2013) dedicada 
extensamente al aprendizaje experiencial contextualizado al ámbito de las prácticas de 
profesorado de las Enseñanzas Artísticas Superiores de Danza.  
A nivel argumental, tomamos como referente el manual de carácter introductorio al Arts 
Propel (1991), entre otras indagaciones iniciadas por el Proyecto Cero fundado en 1967 por 
Goodman, dicho proyecto supone todo un referente en tanto indica que el arte sucede desde 
un concepto global y no unilateralmente cognitivo, de forma que las diversas inteligencias 
catalogadas, pueden ser el motivo y el origen del arte, en una valoración de causa-efecto en 
extremo múltiple.  
La maestría corporal, espacial y temporal del movimiento, suponen dimensiones artísticas 
que son evaluadas en Cienfuegos Danza PrO-M de forma independiente y entendidas en sus 
elementos secuenciales, véase aquellos intérpretes capaces de tal reflexión en una o todas las 
dimensiones que muestran un dominio artístico (corporal, espacial o temporal) que en 
excelencia provoca arte. Dichas dimensiones tratan de acercarse a causas por las que emerge 
el talento artístico, asumiendo, advertencias referidas a dimensiones transversales de 
incidencia en la personalización e identidad artística. La integración pretendida, nos lleva a 
situar la dimensión artística per se, que se independiza e integra a las anteriores, 
considerando, el arte técnico del cuerpo en el movimiento (dimensión artístico-corporal), el 
arte técnico del cuerpo en el espacio (dimensión artístico-espacial), el arte técnico del cuerpo 
en el tiempo del movimiento (dimensión artística técnico-temporal) y a su vez, la 
competencia artístico-comunicativa cercana a dimensiones transversales, interpersonales, y 
nuevamente artísticas. 
A continuación se desarrollan algunos principios que son considerados en PrO-M a modo de 
contextualización artístico-pedagógica y que se aportan en el Proyecto Cero: 
El primer principio señala la inadecuación de programas educativos artísticos que 
presupongan aprendizajes para el dominio de tipo secuencial, siendo conveniente derivar 
hacia secuenciaciones holísticas y sensibles al contexto. Lo que supone un poderoso 
recordatorio sobre la inviabilidad de aprendizajes reduccionistas en arte.  
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En segundo lugar, la evaluación en arte debe ser contextualizada al tipo de inteligencias que 
se involucran y a la acción concreta del medio artístico. En el caso que nos ocupa, las 
dimensiones del movimiento en sus posibles escenarios y/o contextos profesionales. “Los 
currículos artísticos deben ser impartidos por personas con un conocimiento profundo de 
cómo hay que pensar en un medio artístico” (Gardner 1997, p. 154). Referencia que avala la 
necesidad de nutrir la educación del arte desde la curiosidad y la novedosa emergencia 
artística, como el desarrollo sustentado por la Compañía de Danza de Cienfuegos. 
Por último, nuestro programa pedagógico se basa en las competencias y en el “proyecto de 
especialidad” (Gardner, 1995, pp. 147-165). Lo que incide de forma inmediata en el 
desarrollo del Programa Educativo que proponemos, estructurado desde competencias 
obtenidas a través de la curiosidad artística de la Compañía de Danza de Cienfuegos, y que 
avalan una indagación sumamente útil a la propia agrupación que les otorga sentido, 
valorando que por tanto, resultará de idéntica significación en su aplicación educativa. 
Bamford (2006), afirma como conclusión a la investigación que llevan a efecto sobre el 
impacto de las artes en la educación, la necesaria conexión que se debe establecer entre 
profesores artistas y comunidades, ya que de dicha comunicación depende la calidad de la 
educación en arte (p.11).  
Cienfuegos Danza PrO-M, realiza un exhaustivo análisis de los contenidos técnico-corporales 
a integrar, entendiendo la competencia corporal, espacial y temporal de los futuros intérpretes 
como un todo unificado que se adquiere desde la autenticidad de progresivas y experienciales 
indagaciones sobre el movimiento que van construyendo la propia identidad artística.  
De forma que la construcción educativa efectuada, trata de integrar las múltiples 
recomendaciones sobre acciones didácticas, tendentes a progresivos análisis que no se 
entenderán como significativos, en tanto no cristalicen en las habilidades del propio 
intérprete, situando la emergencia de su integración personalizada, como el principal objetivo 
a favorecer. 
En referencia a la agrupación de autores de la disciplina didáctica, el Programa Pedagógico se 
sitúa necesariamente en enfoques educativos para la globalización, la individualización y la 
socialización en estrecha relación que no obstante, prioriza la incidencia sobre el intérprete y 
su autodefinición artística, precepto que entendemos especialmente necesario en los dos 
últimos cursos de unas enseñanzas conducentes al mundo laboral artístico. En cuanto a los 
enfoques pedagógicos que aglutina nuestro programa, destacamos: 
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a). El enfoque didáctico para la globalización, en Gallego Ortega & Salvador Mata (2009), se 
justifica al proponer una acción educativa que direccionamos hacia la integración de 
competencias desde una organización global y holística de los contenidos de aprehendizaje, 
planteando la interdisciplinaridad como acción didáctica fundamental. Como hemos 
defendido, la danza contemporánea establece contenidos de posible asunción para el global 
de estilos que conforman el arte del movimiento, por lo que se estructura el programa en 
atención a dos asignaturas de las Enseñanzas Profesionales de Danza y se incorpora la 
posibilidad de una mayor coordinación entre asignaturas de idéntico decreto y especialidad, 
de forma que se puedan disponer aprendizajes inter-estilos coordinados por las competencias 
técnico- corporales y artísticas a desarrollar. 
b). En relación al enfoque para la individualización, la global metodología global desarrollada 
en el Programa educativo interviene en el sello artístico y personal de cada intérprete. Entre 
las propuestas de individualización destacaremos en lo referente al contenido la enseñanza 
programada y el aprendizaje para el dominio, sin descartar las similitudes que la metodología 
de improvisación guarda con el sentido general del aprendizaje autodirigido, por cuanto es el 
intérprete el que ha de comprometerse en su propia conformación artística en un trabajo de 
permanente búsqueda y autodefinición, realizando en suma tareas de individualización 
organizada desde grupos heterogéneos. (Salvador Mata & Gallego Ortega, 2009, pp. 323-
349). En este sentido el rol docente se sitúa a la búsqueda de la orientación discente, el 
programa Cienfuegos Danza PrO-M, estructura posibilidades de programación de carácter 
global que orienten la adaptación al contexto y esbocen metodologías de carácter integrado. 
c). En relación al enfoque para la socialización, el programa explicita interrogantes y 
necesidades de una compañía de danza profesional, asumiendo la propia indagación que 
dicha compañía utiliza como medio de respuesta a sus inquietudes.  
La improvisación, se constituye como referente prioritario de variados requerimientos 
propuestos desde la socialización educativa ya que es una técnica a asumir para todo 
profesional del arte de la danza que le será requerida de forma inherente a su quehacer. Al 
mismo tiempo, la improvisación establecida en Cienfuegos Danza PrO-M, acerca la realidad 
social al aula de danza en tanto se extrae de necesidades artísticas para la escena. La 
improvisación permite a su vez, la colaboración y el mutuo enriquecimiento entre los 
intérpretes que la asumen.  
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La integración de enfoques individualizados y socializados, nos acercará a la personalización 
del intérprete, de forma que lograremos abrir caminos competenciales para una adecuada 
inserción de carácter transformador en la realidad artístico-laboral, propiciando un intérprete 
que se percibe como capaz de estar, de ser y de modificar su entorno artístico inmediato. 
En relación a los objetivos destacar brevemente la taxonomía de Bloom (1956), por cuanto 
desarrolla los procesos cognitivos esenciales, así como la adecuación de modelos procesuales 
anclados en visiones holísticas, de elevada interrelación en las capacidades que aglutinan, 
como marco de orientación sobre la acción didáctica de enseñanza-aprendizaje. 
En lo referente a los componentes curriculares, el Programa de Optimización del 
movimiento, realiza un exhaustivo análisis de competencias artísticas en su vertiente pura y 
técnico corporal, espacial y temporal, entendiendo que las competencias educativas favorecen 
un importante impulso a la globalización y la interdisciplinaridad. Estamos ante un nuevo 
enfoque competencial que “Pretende articular propuestas en las que se conceda prioridad a 
los contenidos extraídos de la vida que tratados sistemáticamente en entornos académicos, 
han de volver a la vida” (Escamilla, 2009, p.67).  
Lo cual incide de forma directa sobre las competencias que se exponen en el Programa de 
Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza PrO-M, ya que han sido obtenidas desde la 
práctica profesional-dancística y analizadas para su sistémica incorporación al currículum 
oficial de las Enseñanzas Profesionales de Danza, favoreciendo una perspectiva contextual-
interaccionista en dicha aplicación, al aunar dos realidades cercanas que definen el aula como 
célula de inserción artístico-laboral. 
En lo referente a los contenidos que se proponen, se estructuran atendiendo a taxonomías de 
clasificaciones anatómico-funcionales, de aprendizaje motor, psicológicas, y generales. Los 
trabajos de Guilford (1967, citado en Galera, 2009, p. 34) que establece niveles de cognición, 
memoria, pensamiento convergente y por último divergente, y De Corte et al., (1996, citado 
en Galera, 2009, p. 34), que añade la producción interpretativa y evaluativa de la acción 
cognitiva. Para abordar los contenidos, utilizaremos nuevamente la argumentación de Galera 
(2009), que tras extensas comparaciones, en lo que a taxonomías de contenidos se refiere, 
delimita una serie de “categorías estructurales”, que proporcionan sentido a determinados 
“bloques de contenidos” y “categorías estructurales de contenidos” (pp. 39-73).  
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La clasificación mencionada, se utiliza como soporte para efectuar progresivos niveles de 
dificultad, sin obviar la prioritaria necesidad de integración tanto metodológica, como en los 
contenidos denominados y por ende en el planteamiento curricular efectuado en PrO-M, en 
idéntica línea que ha sido referenciada de manos de autores como Le Boulch (1992) y 
Escamilla (2009), entre otros. Estableciendo para ello un soporte curricular en espiral, 
holístico, adaptable y en cíclica vivencia física hacia la integración competencial. 
Siguiendo a Chinchilla & Zagalaz (2002), en lo referente a términos como metodología, 
técnica y estrategia educativa, destacamos en lo relativo a los caminos educativos, preceptos 
que enmarcan la metodología investigativa y en estilos creativos, participativos, 
socializadores y cognoscitivos, como el descubrimiento guiado, a la búsqueda de la 
emancipación discente. Entre las técnicas, se destaca la técnica de enseñanza-aprendizaje por 
indagación así como lo referente a su fase informativa (inicial, visual, verbal y cinestésico-
táctil), y la acuciante necesidad de integración de la fase de conocimiento de resultados. En 
idéntica línea solicitamos al intérprete que aplique estrategias de tipo global y de análisis en 
todas sus variantes. (pp. 165-216). 
A su vez, se citan investigaciones fundamentales de rango artístico como el Proyecto Cero 
desarrollado desde 1967 por Goodman, Perkins & Gardner (2010), cuyos objetivos se centran 
en fomentar educadores reflexivos al pensamiento crítico y creativo. En la web de la 
Universidad de Harvard se indica “Project Zero's mission is to understand and enhance 
learning, thinking, and creativity in the arts, as well as humanistic and scientific disciplines, at 
the individual and institutional levels” (Harvard University, 2013). Dichas informaciones 
resultan referentes directos hacia una adecuada evaluación de carácter artístico, indagaciones 
que quedan reflejadas en ejemplificaciones concretas de diseños de currículum para danza y 
en su consiguiente evaluación en Kassing & Jay (2003).  
Las evaluaciones aplicadas al ámbito artístico, no son ajenas a sistemas de evaluación de 
naturaleza integrada y que por tanto realizan esfuerzos en la información para la toma de 
decisiones desde modelos cualitativos en estrecha vinculación a tareas cuantitativas, tratando 
cada vez con mayor empeño en la incidencia artística de los tradicionales modelos de 
evaluación. Las tareas de integración, son recomendables desde la más esencial acción 
pedagógica y resulta especialmente coherente a efectos de la argumentación planteada en la 
acción didáctica de PrO-M, ya que si partimos del intérprete deberemos valorar su propio 
proceso y el producto-artístico obtenido de dicho esfuerzo.  
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En este sentido, planteamos instrumentos de evaluación docente que a su vez, han de ser 
respondidos por los discentes, es decir, el intérprete acude a la prueba final examen del 
programa, con la propia reflexión sobre los instrumentos que se han desarrollado, lo que 
permite una mayor consciencia sobre los ítems a considerar y a su vez, un esfuerzo de elevada 
incidencia didáctica. 
El sistema de evaluación planteado inserta técnicas e instrumentos de evaluación en 
coherencia a ¿Para qué? ¿Qué? y ¿Cómo? enseñar-aprender que a su vez, son direccionados 
desde su importancia competencial. Como indica Medina Rivilla et al. (2009) “La validez 
metodológica depende de las cuestiones a que se pretenda responder y no necesariamente 
tiene que haber oposición entre metodologías primariamente cualitativas o cuantitativas” (p. 
259). Como hemos indicado, en posteriores apartados se desarrollan instrumentos de 
evaluación acordes a la formación propuesta sustentados, en la utilización de la evaluación de 
proceso como aglutinadora del global de los momentos (inicial, de proceso y final) de 
evaluación, a la vez que vincula evaluación docente y reflexión discente. 
Desde la consideración de un sistema de evaluación como el mencionado desarrollamos 
especialmente aquellos instrumentos de evaluación de mayor complejidad en su diseño y 
directamente vinculados a las informaciones obtenidas en la investigación que presentamos, 
los cuales responden a una evaluación de tipo sumativa final. A su vez, proponemos fichas de 
valoración artística de proceso y recomendamos instrumentos derivados del intercambio oral 
como los debates y la puesta en común, e instrumentos de evidente valía didáctica como el 
portafolios y las grabaciones en vídeo. 
 5.1.1. Óptimo Movimiento: Justificación 
Pérez Alonso-Geta (2007) indica “El ser humano es, en realidad, un proyecto. No es sólo lo 
que es, sino lo que puede llegar a ser. Es un aprendiz, que necesita aprender pronto y mucho 
para llegar a crear” (sinópsis, párr. 1). Cienfuegos Danza PrO-M entiende por óptimo 
movimiento la contextualización al origen del propio programa, en las siguientes 
argumentaciones: 
a. La investigación artística: 
La Investigación artística realizada por la Compañía de Danza de Yoshua Cienfuegos, 
explora nuevas posibilidades de movimiento contextualizadas en la agrupación artística.  
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A medida que realizamos trabajos de búsqueda corporal, el conjunto del equipo recopila 
informaciones en los instrumentos de investigación cualitativa diseñados al efecto. Al 
pretender secuencias de movimiento gobernadas por intenciones genéricas referentes a 
novedosos riesgos corporales, espaciales, temporales y por ende técnico-dancísticos, el 
equipo, aporta informaciones de las dificultades que vivencia cuando trata de rozar sus 
propias limitaciones. A efectos artísticos, la regulación que hace el intérprete entre el riesgo, 
los límites que asume y el movimiento acomodado en su dominio, suponen la clave de la 
investigación y aportan riqueza informativa sobre el término que nos disponemos a justificar. 
De forma que óptimo movimiento es a efectos de Cienfuegos Danza PrO-M: 
1. La movilización conocedora de la técnica corporal de la Danza Contemporánea: De dicho 
precepto tomamos punto de partida, los intérpretes educandos en PrO-M han de tener cierto 
bagaje cognitivo y corporal, conocida la técnica-dancística, la ponen a prueba al igual que 
los/las bailarines/as que le han aportado significado a cada término acuñado. 
Beneficios al discente PrO-M, “Cuando la comprobación corporal anticipa y valida una 
desarrollada explicación verbal”: Los intérpretes se predisponen a indagar, probar y verificar 
cada asunción técnica aprendida en sus años de formación, si valoran la utilidad empírica, la 
podrán reajustar en optimización. 
2. La movilización que desde el conocimiento, se dispone en sus límites: estableciendo como 
referencia de dicho límite la pérdida (decidida y consciente) del control técnico-dancístico del 
movimiento, motivada por la amplificación (decidida y consciente) de alguna/s variable/s 
implementada/s en maximización.  
Beneficios al discente PrO-M, “Si tengo infinitas posibilidades al movimiento ¿Qué pretendo 
a cada gesto?”: El intérprete localiza los requerimientos de cada gesto y/o secuencia de 
gestos, se interroga sobre posibles amplificaciones de dicha gestualidad y las aplica hasta 
obtener informaciones de cada inestabilidad, desequilibrio o fallo técnico-dancístico, 
nuevamente provocado y consciente. 
3. La movilización que reflexiona sobre los motivos por los que ha acontecido la pérdida del 
control técnico sobre el gesto o secuencia de gestos: De forma que los intérpretes educandos 
de PrO-M deben valorar cada motivo, por el cual y desde su propia fisicidad, han retado la 
técnica-dancística acomodada y amable al control, asumiendo nuevos riesgos corporales, 
espaciales o temporales. 
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Beneficios al discente PrO-M, “Entre lo pretendido al movimiento y mis posibilidades 
actuales de dominio técnico”: El intérprete valora los requerimientos técnicos que debe 
implementar para poder dominar la gestualidad que acaba de amplificar en alguna o varias de 
sus variables, verificando la necesidad técnico-dancística que debe optimizar. 
4. La movilización que extiende dichos compromisos límites, hacia construcciones posibles 
de calidades de movimiento: Los intérpretes educandos de PrO-M deben analizar (y retar) 
calidades dependientes de su físico, de su dominio espacial y de su dominio temporal, 
considerando que las agrupaciones obtenidas provienen de bailarines/as que reflexionaron 
sobre diferentes posibilidades de calificar al infinito movimiento en construcciones acotadas 
y posibles (calidades de movimiento). 
Beneficios al discente PrO-M, “Si pretendo esta movilidad global ¿Qué dimensión del 
movimiento debo analizar?: El intérprete sitúa su movimiento en una construcción-calidad 
posible y la indaga en su máxima acotación obteniendo: 
- Conclusiones sobre las dimensiones (cuerpo, espacio, tiempo) de mayor peso en la 
secuencia movilizada. 
- Obtenido lo anterior, podrá valorar caminos de próximas indagaciones ya que 
concluye con certezas personales referentes a las dimensiones que ha implementado. 
- Valora sus posibilidades y límites actuales ¿Qué posibilidades y límites físicos tiene 
mi propio instrumento corporal? ¿Cuáles son mis intereses físicos hacia el 
movimiento? Y de idéntica manera valora espacio y tiempo. 
5. La movilización que tras indagar secuencialmente cada factor, acomoda, ajusta, 
contextualiza cada acción de movimiento: Los intérpretes educando en PrO-M deberán 
adaptar cada indagación a su propia conformación interpretativa, a sus posibilidades, sus 
limitaciones y sus intereses actuales y futuros. 
Beneficios al discente PrO-M, “Entre mis actuales fortaleza y debilidades técnico-artísticas y 
mi interés actual y futuro”: El intérprete ajusta la indagación a un mejorado, amplificado, 
consciente y decidido dominio técnico. 
6. La movilización en permanente aviso hacia límites y riesgos artísticos diversos y 
personales, donde la acomodación instalada en la ejecución corporal, es un residuo de 
movimiento: Los intérpretes educandos en PrO-M deben valorar aprender a aprender nuevos 
y permanentes retos artístico-corporales, como competencia artística nuclear. 
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Beneficios al discente PrO-M “Indagadas y valoradas las posibilidades asumo herramientas y 
fortalezas actuales”. El intérprete se sitúa en cada certeza encontrada. 
Por lo tanto nos referimos a Óptimo movimiento como: 
1. Reflexión.    4. Valoración de dicha acomodación. 
2. Indagación.    5. Identidad artística. 
3. Ajuste. 
Cueto Barragán (2008) indica en su tesis un primer paso de “logros en proceso” que 
denomina proceso contemplativo (donde el alumno dialoga y genera actitudes), su evolución 
hacia la fase de transformación simbólica de la interacción con el mundo (donde el alumno/a 
desarrolla la capacidad expresiva y comunicativa con implicación del dominio técnico 
corporal). Tras lo cual establece la fase de proceso reflexivo, que finaliza con el proceso 
valorativo que el autor deriva a la conformación de la identidad (pp. 77-78). 
b. La aplicación educativa: 
Al respecto de la aplicación educativa hemos pretendido el máximo respeto a cada reflexión 
obtenida de los intérpretes profesionales participantes en la indagación artística. Concluyendo 
que las competencias educativas suponen un marco inmejorable para cristalizar dicha 
intención. Tras las conclusiones de la interpretación de datos cualitativos, cabe mirar de 
intenciones a resultados y establecer los objetivos, de resultados competenciales al desglose 
de contenidos, y desde la limitación final (competencias) establecer sus logros e indicadores 
de logro. Dichos logros, son idénticos a los obtenidos en la investigación artística. Tras lo 
cual, establecemos recomendaciones de evaluación cualitativa e instrumentos cuantitativos 
extensos, detallados y con intervalos de media ponderada cerrados, al efecto de facilitar un 
uso disciplinar estricto y contextualizados a la propia idiosincrasia en que se gesta, ya que 
hablamos de unas enseñanzas que habilitan al mundo laboral y ciertamente de un instrumento 
de evaluación que determina el final de dichas enseñanzas. No obstante, no cerramos el 
sistema de evaluación, ni los porcentajes otorgados al proceso, al producto, y a cada 
instrumento-dimensión, que queda en manos del docente y del centro al frente de la acción 
didáctica. Así, reforzando el instrumento de evaluación cuantitativo, favorecemos: La lógica 
del global de la investigación realizada que efectúa un análisis detallado del movimiento. Al 
mismo tiempo propiciamos instrumentos acordes a la finalización de unas enseñanzas 
conducentes al mundo laboral. 
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No obstante, en cuanto a la evaluación de proceso, el global de porcentajes de calificación en 
el sistema de evaluación, es decisión del centro que asume el programa. 
c. El análisis DAFO: El análisis DAFO15 es una herramienta que nacida desde el ámbito 
empresarial se aplica al educativo, proporcionando estrategias para valorar las Fortalezas, 
Oportunidades, Debilidades y Amenazas de instituciones, empresas, proyectos y acciones 
educativas como la que presentamos. Tras delimitar cada criterio de análisis, se realiza un 
balance estratégico valorando factores de optimización y factores de riesgo. La intención es 
minimizar las Debilidades y Amenazas de Cienfuegos Danza PrO-M y explotar y optimizar 
las Fortalezas y Oportunidades: (véase apéndice 2) 
- 5.2. Descripción del Programa de Optimización del Movimiento: Cienfuegos 
Danza PrO-M (16-18) 
 5.2.1. ¿Qué es Cienfuegos Danza PrO-M? 
El Programa de Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza PrO-M, utiliza los datos 
obtenidos en relación a los límites de la codificación descrita en el proceso de investigación, 
generando un desglose de competencias, objetivos, contenidos e instrumentos de evaluación, 
contextualizado en las Enseñanzas Profesionales de Danza Contemporánea (quinto y sexto 
curso) reguladas por Decreto 85/2007, refiriendo a la vez, recomendaciones técnicas en la 
descripción de los contenidos y variables corporales aportadas, así como posibles 
construcciones de calidades de movimiento. 
Cienfuegos Danza PrO-M pretende que los alumnos/as puedan vivenciar un proceso de 
enseñanza-aprendizaje que les delimita objetivos y competencias a alcanzar, señalando el tipo 
de dominio que generan con su movimiento. Para que de esta manera, perciban un proceso en 
continuo avance, sin fracturas, que les plantea este último periodo de formación como un 
permanente reto, apoyado por la claridad en relación a los límites que han de alcanzar y su 
repercusión en la definición de óptimo movimiento. Se favorece de esta manera un intérprete 
que se auto-perciba competente para y por el movimiento, a través de la cíclica integración de 
las competencias técnico-corporales y artísticas que le serán precisas para su cercano 
desempeño profesional.  
                     
15 Véase Calvo Lluch, Ferreira Urzúa, León Prados, García Sánchez (2011) 
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Se entiende como un referente de diseño curricular de centro, adaptable a diversos contextos 
en los que se realice un proceso de enseñanza-aprendizaje dancístico de carácter 
profesionalizador, avalado por la investigación cualitativa, así como por la presencia y apoyo, 
de la propia compañía de danza contemporánea en la que se gesta. Es un diseño curricular 
para danza contemporánea, que pretende ser una herramienta útil a nivel de centro (y su 
desarrollo en el aula) y en contextos diversos, aunque directamente pensado para aquellos 
lugares en los que se desea implantar unas enseñanzas de danza de finalidad profesional.  
Destacamos que Cienfuegos Danza PrO-M es un programa educativo que presenta la ventaja 
y la motivación, de haber sido obtenido desde las informaciones de bailarines/as, y que a su 
vez, se convierte en un instrumento para la educación de futuros/as bailarines/as 
profesionales. Para ello, trata de explicitar una terminología dancística desarrollada en sus 
elementos, prácticos, artísticos, técnicos y educativos. En este sentido, Cienfuegos Danza 
PrO-M se plantea como: 
a). Un programa educativo en el que se percibe una clara orientación profesionalizadora, en 
relación a los requerimientos que el mercado laboral les solicitará en su versatilidad de 
movimiento.  
b). Una herramienta pedagógica que ayuda a gestionar la eficacia del proceso de enseñanza-
aprendizaje, estableciendo para ello, las competencias adecuadas a dominar y desglosando y 
explicitando lo que se espera del proceso educativo en relación a su faceta de óptimo 
movimiento, incorporando instrumentos de evaluación del proceso educativo desarrollado.  
c). Cienfuegos Danza PrO-M se sustenta en la intención de promover acciones educativo-
dancísticas concretas que se originan en la praxis profesional y repercuten en la teoría y la 
práctica de la educación en danza profesionalizadora.  
5.2.2. Edades y contexto de Cienfuegos Danza PrO-M 
El hecho de describir variables de movimiento desde una compañía profesional, se relaciona 
con la aplicación de dichas informaciones, a los estudios Profesionales de Danza de finalidad 
profesionalizadora establecida por Real Decreto 85/2007:  
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Las Enseñanzas artísticas reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de 
Educación, tienen por finalidad proporcionar al alumnado una formación artística de 
calidad, así como garantizar la cualificación de los futuros profesionales de la música, 
la danza, el arte dramático, las artes plásticas y el diseño. (…) Cabe destacar, como 
peculiaridad de los estudios de danza en relación con otras enseñanzas, que en ellos el 
bailarín se expresa a través de su propio cuerpo y cursa unos estudios que tienen como 
meta el ejercicio profesional. (Real Decreto 85/2007, § 4. Introd. p. 6249) 
Los alumnos/as sobre los que contextualizamos el Programa Cienfuegos Danza PrO-M, han 
cursado los cuatro primeros cursos de las Enseñanzas profesionales, y afrontan sus dos 
últimos cursos, por lo que tienen un bagaje considerable en relación al movimiento. El 
Programa de Optimización del Movimiento, les aporta una clarificación eficaz de 
competencias profesionales a vivenciar, útiles a su cercano ejercicio artístico. No obstante, 
Cienfuegos Danza PrO-M puede ser implantado en contextos de enseñanza artística no 
oficial, en los que se pretendan idénticos objetivos referentes a la optimización del detalle 
técnico-corporal sobre el movimiento danzado. 
5.2.3. ¿Qué objetivos educativos tiene cienfuegos danza PrO-M? 
En relación al discente, como profesional emergente pretendemos: 
- Optimizar el movimiento alcanzando aquellos límites corporales que se ajustan a cada 
intérprete-educando. 
- Suscitar el dominio corporal que permita al futuro profesional un cuerpo versátil y por 
tanto competente para el movimiento. 
- Favorecer las competencias sobre los principales caminos artísticos, de elevada 
repercusión en su futuro desempeño profesional, en tareas de indagación, 
reproducción y compromiso físico y artístico. 
En relación al docente formador de profesionales del movimiento, pretendemos: 
- Reavivar los procesos educativos dancísticos, que inciden sobre los resultados 
obtenidos, minimizando los tiempos muertos en el proceso de enseñanza-aprendizaje 
sobre el movimiento. 
- Propiciar la definición del ecosistema aula como referente actualizado del contexto 
artístico cercano. 
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- Favorecer la incorporación de una terminología de danza contemporánea sencilla, 
acotada y detallada. 
- Proporcionar los principales instrumentos educativos que faciliten la tarea docente y 
sirvan como elemento de cohesión en los esfuerzos colaborativos docentes de centro.  
Finalidad: Apoyar el desarrollo de la educación profesional en danza contemporánea.  
 5.2.4. ¿Qué contiene cienfuegos danza PrO-M? 
Los datos analizados en la compañía de danza de Cienfuegos nos proporcionan 
informaciones en relación a diferentes tipologías de movimientos englobados, dentro de lo 
que se ha denominado calidades de movimiento corporales, espaciales y temporales. Las 
categorías y su desglose han sido descritos, analizados y obtenidos desde las informaciones 
de una compañía profesional, por lo que este hecho, junto al sentido global acotado para la 
investigación, nos proporciona los referentes finales de competencias a adquirir. La principal 
intención de Cienfuegos Danza Pro-M es desarrollar: 
- El concepto de óptimo movimiento en cada calidad de movimiento investigada. 
- La descripción de las competencias técnicas a integrar en el movimiento. 
- Los instrumentos de evaluación, docentes (en recomendación de uso hacia la autoevaluación 
discente), así como aquellos que regulen la excelencia del programa implantado. 
Cienfuegos Danza PrO-M contiene:  
a. Aquellas competencias de movimientos a adquirir en el contexto planteado: 
b. Un desglose teórico de lo pretendido tanto en su descripción más pura, como en sus 
requerimientos técnicos, artísticos y de progresión educativa. 
c.  La formulación de los objetivos y contenidos idóneos que sirvan de referente en las 
múltiples adaptaciones al contexto en que se pudiera desarrollar PrO-M. 
d. La descripción de las recomendaciones metodológicas nucleares. 
e. Secuencias coreográficas de la Compañía de Danza Cienfuegos. 
f. Instrumentos de evaluación: 
- Relativos al grado de movimiento óptimo obtenido. 
- Referentes al funcionamiento de Cienfuegos Danza PrO-M. 
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5.3. Metodología de Cienfuegos Danza PrO-M 
“Abordamos la improvisación por medio de la recreación psicológica silenciosa. (...) 
comencemos por el silencio porque la palabra olvida, las más de las veces, las raíces de las 
que nació” (Lecoq, 2003, p. 51). Cienfuegos Danza PrO-M utiliza como principal camino 
metodológico la indagación que se propone desde el descubrimiento guiado, asumiendo las 
recomendaciones y postulados de la didáctica e integrando en este marco metodológico 
global, las técnicas de improvisación desarrolladas en las aulas de danza. La improvisación 
planteada en Cienfuegos Danza PrO-M, se estructura desde el rol docente de orientador y 
guía a la búsqueda de una adecuada gestión corporal, espacial y temporal en enfoques 
escénicos profesionalizadores. Las pautas de improvisación y las orientaciones docentes 
inciden y valoran la calidad de las permanentes decisiones que el intérprete debe efectuar 
desde la óptica de su valía creativa-escénica. 
La técnica de improvisación en las aulas de danza, se plantea con diferentes protocolos de 
funcionamiento dependiendo de las intenciones en que se asiente. De este modo, puede variar 
desde paradigmas puros, que abordan la improvisación como la anulación del movimiento 
consciente, hasta paradigmas conscientes y cognitivos. Ambos enfoques, suponen la base 
fundamental de PrO-M. El intérprete debe integrar estados vivenciales como principal 
herramienta a aplicar junto a la máxima de permanentes decisiones16. De forma que sea capaz 
de resolver a cada acción, en el global a improvisar que incluye la decisión sobre su 
comunicación conectiva-introspectiva y/o comunicativa grupal (introspección Vs. diálogo; 
liderazgo Vs. subordinación; acción-proponer Vs. reacción-escuchar). Abordamos de esta 
forma, el arte puro como experiencia estética que trasciende, y el arte que deviene de la 
técnica y/o a la técnica superada y convertida en arte. Desde la máxima que indica que el 
intérprete es arte, y que de la capacidad de las múltiples conexiones realizadas consigo mismo 
en su entorno inmediato significativo, se convierte en vehículo de transmisión, a la condición 
de instrumento corporal con máximas aptitudes, capaz de afrontar toda composición técnica 
gestionando arte. Al fin y al cabo ambas posibilidades a la vez y en cualquier caso, ambas 
posibilidades son potenciadas y trabajadas en el aula.  
Peñalver (2005) establece como ejemplo de improvisación espontánea, el happening de 
Allan Kaprow; como ejemplo de improvisación imprevista, cita los trabajos de Isadora 
Duncan y Merce Cunningham, como ejemplo de preparación sitúa a Igor Stravinsky, como 
ejemplo de refleja, aborda a Jean Piaget y las conductas instintivas. 
                     
16 Véase Castillo (2007) 
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Finalmente el autor, indica dos marcos teóricos de la improvisación: la improvisación 
tradicional con sus respectivos modelos precedentes, y la improvisación innovadora, con 
elementos de ruptura y evolución. Cienfuegos Danza PrO-M se inserta a caballo entre 
ambos postulados innovadores y tradicionales, donde en última instancia el discente integra 
múltiples herramientas que gestiona en atención a las necesidades y definición de la 
situación de improvisación que puede acontecer en el mercado laboral-profesional. En este 
sentido, se establecen dos principales agrupaciones, la improvisación de corte introspectivo 
e idéntico postulado derivado hacia la composición consciente: 
Sin embargo, de una observación y un análisis más detallado del concepto de 
improvisación, puede comprobarse que existen ideas equívocas y contradictorias en 
torno a su significado y sus características, dando lugar a una variedad de matices y 
diferencias. Para llegar a elaborar una definición precisa, desarrollamos las cualidades 
que creemos que se dan en la improvisación como: actividad espontánea e imprevista, 
que necesita tanto de la preparación como de la inspiración, que responde a un acto 
reflejo y constituye una destreza tanto innata como adquirida. (Peñalver, 2005, p.11) 
La improvisación pura en Cienfuegos Danza PrO-M: prioridad en la percepción intuitiva. 
Improvisación que pretende un estado alejado de la previsión cognitiva y cercano a la 
introspección que circula entre la vigilia y el sueño, concentrada a la propia e íntima escucha. 
La intención es la búsqueda de la esencia del puro movimiento, la que proviene de la persona 
y su carácter artístico más genuino. En Goleman, Kaufman & Ray (2000) se denomina a 
dicha percepción “estado de flujo” (pp. 60-67) estudiado en vinculación a acciones creativas 
por Csikszentmihalyi (1990, 1996, 1998). Desde este extremo de la técnica de improvisación 
encontramos un protocolo de pasos a seguir, en busca de sensación, emoción, y verdadero 
movimiento, cercano a la esencia del arte puro y a las metáforas de germinación y catarsis 
desarrolladas por Vygotsky (1982).  
El rol docente se sitúa en extremo activo hacia la observación, ya que los resultados deben 
provenir de la acción-movimiento propuesta y relativamente inesperados en su previsión. La 
consecución de objetivos en cada ejercicio de improvisación pura es de idéntico rigor que 
desde caminos pautados, pero la acción docente acompaña al discente, le sugiere, le adentra a 
cada paso, partiendo de la vivencia obtenida y convirtiéndose en un experto observador.  
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Cienfuegos Danza PrO-M hace de este enfoque un recomendado final o comprobación de 
competencia, de forma que tras la reflexión cognitiva de pautas en progresión didáctica, 
favorecemos la conexión discente pura y libre, la observación de la cual, nos aporta la 
integración efectuada, el verdadero movimiento resultante y momentáneamente totalizado 
que redundando, se define como de necesaria adaptación a la propia personalidad artística. La 
siguiente agrupación de técnicas relacionadas con la improvisación, solicita al intérprete 
tareas y competencias, que valoran la calidad artística del movimiento que propone, en 
asunción de la mirada escénica, potenciando un análisis crítico y sensible a la aplicación de 
conocimientos, que reclamamos desde nuestro programa: 
La técnica de improvisación pautada en Cienfuegos Danza PrO-M: prioridad en la percepción 
cognitiva: Esta técnica desarrolla un proceso de enseñanza-aprendizaje, que indica y orienta 
al discente progresivamente y con mayor grado de detalle y solicitud a cada paso. Para ello 
hacemos uso de la focalización que proporcionan las pautas: del espectro de movimientos 
posibles indicamos pensar, generar y reflexionar sobre algún aspecto concreto. Las pautas, 
tras ser indagadas corporalmente, permanecen, mientras en progresivas movilizaciones, 
vamos indicando nuevas pautas que también permanecen, el resultado es un cuerpo 
movilizado desde miles de pequeños detalles desde tareas de acumulación. Cienfuegos Danza 
PrO-M se inicia desde la improvisación cognitiva, cercana a la técnica de pasos secuenciales 
y deriva hacia la improvisación liberada e intuitiva como medio de comprobación de la 
integración de competencias, ya que asumimos interrogantes cercanos al arte, a la creatividad 
y a la personalidad artística que superen la inteligencia académica.  
En ambos polos de posibles necesidades artísticas que regulan la improvisación, encontramos 
a la vez dos técnicas que funcionan vinculadas: La técnica de visualización (Franklin, 1996, 
pp. 22-24) y la técnica de manipulación.  
La técnica de visualización nos permite conectar al discente con personales estados de 
escucha, aportando para ello imágenes de naturaleza diversa (metáforas poéticas, 
informaciones técnicas, datos puramente corporales, etc) que se caracterizan por idéntico 
sentido de conexión interpersonal. El intérprete inicia su indagación desde la percepción  de 
conexión interna, desde su interés y estado inicial hacia el movimiento, así como su 
capacidad de automotivación y/o autoinspiración. La visualización, nos acerca a la esencia 
conectada del arte y facilita herramientas autodidactas, a su vez, facilitan la emancipación 
discente y la permanente búsqueda de identidad artística. 
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La técnica de manipulación, recurre al canal cinestésico táctil, de forma que la persona que 
informa, toca el cuerpo del receptor para propiciarle una sensación directa y ordenada, en 
atención a los objetivos de la búsqueda corporal a realizar. Las manos y el resto del cuerpo 
del informador son el canal de fases informativas, que inciden en el estado corporal del 
cuerpo que recibe, para posteriormente amplificar la información al espacio que ocupa y al 
movimiento global. Siendo recomendable iniciar la comunicación desde la quietud para 
posteriormente propiciar una gestión en progresiva elevación energética y en idéntica línea, 
viajaremos desde el asilamiento del exterior hasta idéntico inicio en conexión con el 
alrededor. La persona que acciona la comunicación reflexiona sobre su percepción, con el 
objetivo de comunicarla, a la vez recibe infinidad de informaciones del cuerpo manipulado, 
que debe reutilizar en el intercambio de roles. 
En los extremos mencionados de la improvisación, detectamos estados de conexión que junto 
a la justificada, crítica y sensible decisión permanente, suponen herramientas de urgente 
asimilación: Estado introspectivo puro, que minimiza la mirada externa del espectador e 
incide en la honestidad de indagación desde la conexión con el cuerpo como instrumento en 
percepción global. Siendo este estado el prioritario requerimiento técnico hacia una solvente 
improvisación, debe derivar hacia idéntico estado conectado que se compromete con la 
mirada, con el espectador y con el uso eficaz y creativo del espacio-tiempo como lienzo. 
Cienfuegos Danza PrO-M progresa desde entendimientos introspectivos a comunicativos y 
así mismo, desde la improvisación como técnica de aprendizaje, creación y composición 
individual hacia la creación y composición cooperativa:  
Desde entendimientos individualizados, la improvisación permite a los bailarines/as indagar y 
reconocer por sí mismos/as los contenidos pretendidos en la sesión de danza contemporánea. 
Pueden analizar cómo entienden e integran el movimiento, permitiendo el desarrollo del 
movimiento personal y de la propia forma de entender y ejecutar dentro de la pauta de 
improvisación otorgada. Todo ello, con la ventaja de ser un método sustentado en necesarias 
habilidades sociales que progresan desde la generosidad de la propia acción, ya que la 
improvisación conlleva grandes dosis de compromiso artístico en su valoración individual (el 
intérprete comprometido al arte) y grupal (el intérprete como comunicador de arte con el 
grupo-aula como reflejo social).  
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La improvisación como método de aprendizaje individual, permite acceder al análisis del 
propio registro de movimiento, enriqueciendo los conocimientos de los/las bailarines/as, a 
través de estímulos personales, permitiendo el análisis del movimiento y la identificación 
artística sobre el uso del espacio y el tiempo. Así mismo favorece estados de disponibilidad, 
caminos de conexión y el espectacular desarrollo de la propiocepción.  
Como método de aprendizaje cooperativo la improvisación permite que el intérprete 
enriquezca sus conocimientos a través del estímulo que supone el improvisar en grupo y 
observar o percibir el movimiento alrededor. La improvisación supone un acto de 
generosidad y empatía, de liderazgo y autoridad artística todo ello en una propuesta global de 
escucha y en un diálogo de beneficiosas repercusiones artístico-sociales.  
El programa Cienfuegos Danza PrO-M resuelve progresiones de secuencias que se inician 
desde la conexión individual y progresan a la comunicación grupal, resaltando a su vez, la 
improvisación en su valía de camino de aprendizaje y camino de creación y composición 
artística. Derivar hacia la improvisación como método de composición individual y 
cooperativo, incide directamente en el ejercicio profesional en una agrupación artística, donde 
destacan competencias a integrar como el compromiso con la creación o con la composición 
final, aportando para ello el global de las herramientas adquiridas, tanto técnico-corporales, 
como instrumentales, artísticas, personales y ético-comprometidas.  
Resulta importante reflexionar al respecto de las conexiones en preponderancia de la escucha 
interior y las conexiones en búsqueda consciente, ya que cada intérprete, debe ser consciente 
de las múltiples modulaciones que vivencia a este respecto. Por tanto, indicamos un estado de 
escucha interior, como punto de partida de toda improvisación, en una percepción de 
disposición y compromiso al movimiento, oscilando desde la reflexión y búsqueda 
consciente, a estados de todo tipo, donde simplemente nos movemos sin búsquedas 
preconcebidas. Desde la necesaria escucha interior, se deriva hacia progresiones solicitadas 
por el docente, o bien, vivenciadas y decididas por el propio intérprete:  
- Estado de flujo: No cognitivo; Inhibición máxima del exterior.  
- Estado de búsqueda consciente: Carácter interior/íntimo. 
- Estado de búsqueda grupal: Carácter interior; diálogo indirecto, por contaminación. 
- Estado de búsqueda consciente: Dialogo grupal externo y pretendido. 
- Estado comunicativo: Desde la conexión interior y en percepción del espectador. 
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De las oscilaciones entre los estados plenamente cognitivos, reflexivos o en comunicación 
pretendida, a los estados de no consciencia, de flujo, de conexión con uno mismo dependerá 
la calidad educativo-artística, ya que el detalle aportado, no es ni la mínima esencia del viaje 
perceptivo que los intérpretes realizan al bailar. Si este hecho sucede y además es necesario 
que suceda, debe ser abordado en las aulas como capacitación interpretativa. PrO-M aborda 
cíclicos procesos como indicador de calidad, ya que la reflexión cognitiva deriva en un uso 
corporal óptimo integrado y no consciente, la no consciencia se debe a su vez a novedosas 
reflexiones a integrar y provoca inéditos interrogantes a explorar, interrogantes esenciales al 
arte, interrogantes que nutren el arte y por tanto herramientas de vida del intérprete, del 
coreógrafo y del docente del arte, perfiles profesionales de evidente parentesco creativo. 
En ambos posicionamientos en estrecha interrelación, se huye de los movimientos residuales 
y superfluos, sustentados desde diferente origen, ya que si nos “perdemos” al indagar en el 
movimiento la calidad de los resultados están casi garantizados. No obstante, si generamos 
movimiento provocado de forma consciente, en la improvisación para el aprendizaje pautado, 
debemos impedir aquella movilización que sucede de forma recurrente, que se instala en la 
superficialidad de ser observado y que aflora como un residuo que reduce las posibilidades de 
nuevo movimiento. El enriquecimiento del movimiento indica que los gestos residuales 
deben ser inhibidos o bien explorados para su crecimiento, en una decisión que oscila en 
relación a ¿Esta movilización me define? ¿Es por tanto, síntoma de sello artístico? O bien 
¿Es una movilización que acontece sin solicitarla y de forma invasiva? 
Toda improvisación precisa de una normativa que puede variar según las necesidades 
educativo-artísticas que pretendamos. Dicha normativa comienza con fuertes estrategias 
docentes a la búsqueda del mayor grado de compromiso discente en su implicación físico-
cognitiva y artística. Obtenido el compromiso y la creencia discente sobre las beneficiosas 
repercusiones de dicha implicación, a continuación establecemos algunas recomendaciones y 
elementos a acotar que el docente debe propiciar para favorecer un adecuado entorno de 
trabajo indagador:  
Promover una configuración del espacio-aula de trabajo adecuado a los requerimientos 
solicitados, en el caso de improvisaciones introspectivas debemos atender a la iluminación y 
el uso espacial que propicie la búsqueda de un lugar cómodo para trabajar, siendo válidos 
tanto los entornos más expuestos a la visual del docente como los que estuvieran más 
alejados a la intervención del docente.  
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En improvisaciones de corte cognitivo, debemos clarificar el espacio y tiempo de trabajo, de 
forma que el discente valore aspectos referidos a si puede detenerse para exponer alguna idea, 
o si puede permanecer en el espacio activo de trabajo cuando da por acabado el ejercicio. 
Debemos propiciar y sostener una configuración del aula como entorno investigador, donde 
los intérpretes acuden y se sumergen en dicha reflexión hacia el movimiento, desde un 
posicionamiento al trabajo de necesaria adquisición laboral. 
Recomendamos comenzar dando breves indicaciones de la totalidad del proceso a seguir y 
una profunda y concreta petición sobre el ejercicio de improvisación a realizar y su 
consiguiente pauta. Aportando imágenes útiles que acompañen y potencien la pauta de 
movimiento, tanto si es de corte cognitivo como si es de origen intuitivo, sin olvidar la 
máxima de decisión que el intérprete debe percibir como propia, como posible y como 
prioridad. Ante lo indicado, ante la pauta y la propuesta, el trabajo discente es escuchar y 
tomar decisiones propias, el rol docente no debe limitar las posibilidades de dicha y necesaria 
decisión, en una permanente y verdadera orientación hacia la ejecución, la interpretación y la 
entidad del intérprete. 
Debemos provocar un estado de concentración que logre generar disponibilidad corporal, un 
cuerpo conectado y prevenido para la acción, un estado de alerta corporal, definiendo el tipo 
de silencio psicofísico con el que se aborda el ejercicio y normas generales como abandonar 
el espacio de trabajo sin interferir en la concentración que se haya generado.  
Dependiendo de la improvisación que se establece debemos clarificar la escucha de lo que 
ocurre a nuestro alrededor para proponer, pero a la vez, estar atento a las propuestas de 
nuestros compañeros a cada decisión de movimiento y/o de comunicación. Precepto 
relacionado con lo referente a disponibilidad corporal y al uso de los sentidos para propiciar 
las reacciones, se incluye en esta escucha decisiones que oscilan en variables comunicativas 
múltiples como la acción-reacción, el diálogo y la interrelación. A su vez, es recomendable 
solicitar el obviar el entorno y la comunicación con el grupo para propiciar un estado de 
concentración intenso como inicio de sesión y derivar hacia la mirada escénica. 
El funcionamiento espacial de la sesión debe quedar clarificado desde el comienzo de la 
misma, bien dando una explicación directa y verbal o bien desde la comunicación corporal 
que el docente establece y fluctuará dependiendo de los objetivos de cada ejercicio de 
improvisación. 
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Las entradas y salidas del espacio coreográfico han de estar establecidas en sus 
requerimientos técnicos, el intérprete debe saber cómo entrar al espacio de improvisación y 
cómo y cuándo puede abandonarlo. 
Se debe reflexionar sobre un buen uso del espacio propio y escénico, es decir, ocupar y 
utilizar el espacio-aula con idénticos postulados otorgados al espacio escénico.  
Se debe indicar y estructurar qué tiempos de duración del ejercicio improvisado son más 
interesantes para la obtención de los objetivos pretendidos. Si pretendemos introspección, la 
duración se alarga, si pretendemos favorecer la eficacia sobre el producto escénico es viable 
la inmediatez en la solicitud y la asunción de la directa conexión asumida. 
La improvisación para la composición individual: 
En la línea mencionada con anterioridad, solicitamos al intérprete la búsqueda consciente en 
atención a la pauta dada y la reiteración para la localización y codificación de cada gesto 
encontrado de naturaleza interesante para el cuerpo que lo provoca. De forma que el discente 
moviliza su cuerpo, consciente de la búsqueda a efectuar y en el momento que el gesto 
acontecido es considerado como útil, significativo, válido, novedoso, bello, etc, el discente lo 
reitera hasta la codificación de secuencias coreográficas.  
La improvisación para la composición por acumulación cooperativa: 
El trabajo de codificación cooperativa de secuencias de movimiento consiste en solicitar a los 
intérpretes tiempos de indagación para la codificación gestual, de forma que movilizan por 
breves instantes hacia la búsqueda de gestos relativos a la pauta de movimiento propuesta y 
de interés personal, tras lo cual cada miembro muestra lo codificado al resto de componentes. 
Los tiempos de dicha comunicación son breves para reforzar la velocidad de aprendizaje. 
Dichas secuencias de movimiento obtenidas de forma cooperativa son utilizadas en ejercicios 
de improvisación con uso de materiales coreográficos.  
Destacamos por tanto, ejercicios de improvisación de corte cooperativo, en la que el global 
del grupo aula se sumerge en la búsqueda propia que posteriormente comparten en 
codificación grupal obteniendo secuencias coreográficas de responsabilidad compartida. El 
ejercicio grupal minimiza la falta de incidencia sobre la memoria de trabajo como principal 
inconveniente de la técnica de improvisación. 
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Al respecto de la acción docente en las fases de la sesión y siguiendo a Chinchilla & Zagalaz, 
(2002) establecemos las siguientes recomendaciones: 
- En la fase de inicio: recurrir a la información de tipo verbal, visual y cinestésico-táctil.  
- En la fase de conocimiento de resultados, recomendamos dar información desde fórmulas 
aplazadas, de manera que permitimos al intérprete integrar la información obtenida tras el 
ejercicio, con el refuerzo final del docente. Al mismo tiempo, recomendamos un tipo de 
conocimiento de resultados acumulado, en el que se reflexiona sobre el global de ejercicios 
realizados así como sus vinculaciones por separado.  
- En relación a los tipos de estrategias, recomendamos comenzar por acciones globales en 
estrategias: global pura, global con polarización de la atención, y global con modificación de 
la situación contextual. De forma que permitimos al intérprete conectar su trabajo a la 
intuición cognitiva o sensitiva, tras lo cual y con ayuda del docente, reflexiona sobre su 
ejecución global. Desde la acción docente, orientamos hacia reflexiones globales que 
atiendan a uno o varios de los elementos propuestos y en idéntica línea, los materiales de 
movimiento obtenidos son expuestos a diferentes situaciones de nuevas indagaciones.  
- En referencia a las estrategias de análisis, recomendamos una utilización posterior a la 
reflexión global, de forma que la secuencia de movimiento obtenida sea reflexionada de 
forma secuencial y progresiva. 
- En las formas de organización de la tarea recomendamos hacer uso de las tareas de 
ejecución individual, en parejas, en microgrupo y macrogrupo. 
- Los ejercicios de improvisación pueden ser organizados desde la ejecución simultánea, 
sobre todo en lo referente a las fases de sesión orientadas a la conexión individual de cada 
intérprete, en las que el grupo puede trabajar al mismo tiempo, y por ende hacer un uso 
óptimo del tiempo del global de la sesión. 
- Resulta interesante una organización del ejercicio de improvisación de tipo alternativo, ya 
que es necesario que los intérpretes puedan observar las conclusiones de movimiento de sus 
compañeros/as.  
- La organización de los ejercicios de improvisación en forma consecutiva, es recomendable 
en las fases de conclusión de la sesión de improvisación ya que los intérpretes pueden 
extender los tiempos de reflexión sobre lo efectuado.  
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En relación a los ejercicios de improvisación del total de la sesión, iniciamos la acción en 
atención a varias necesidades: 
- Pautas corporales que provocan percepción física y ayudan a la calistenia y la disponibilidad 
hacia el trabajo que se ha de realizar durante la sesión. 
- Dichas pautas se proyectan a mayor grado de reflexión cognitiva solicitando al intérprete 
que mantenga su estado conectado y asumiendo los tiempos necesarios de disponibilidad 
física de cada cuerpo y cada día. 
- Las pautas progresan en forma acumulada y van ganando mayor grado de detalle técnico-
corporal. 
- Las pautas se convierten en ejercicios de improvisación donde se solicita eficacia escénica y 
asunción de la mirada del espectador. 
- Las pautas han de respetar y modular los grados energéticos generados en cada fase de 
sesión, valorando la lógica progresión que no debe suponer cortes bruscos en los estados 
generados. 
- La solicitud de introspección sucede en las primeras fases de sesión, en las fases finales, los 
intérpretes deben hacer un uso escénico interesante viajando de forma libre de un estado 
físico a otro: intuición, flujo Vs. cognición, decisión. 
- La técnica de manipulación se recomienda tanto en fases iniciales como conclusivas. 
- La técnica de visualización es una acción proclive a su permanencia a lo largo de la sesión y 
resulta especialmente interesante para obtener grados de escucha verdaderos. 
Acorde a caminos metodológicos holísticos, provocamos ejercicios que incorporen acciones 
físicas en cíclica progresión, de manera que el intérprete comienza analizando una pequeña 
célula en forma de pauta de movimiento, que se extiende en espiral en sus requerimientos, 
implicaciones y repercusiones sobre las subsiguientes pautas. Finalizando con idéntica célula 
de la reflexión primigenia y valorando su novedosa indagación en su anterior contexto. 
Podríamos por ejemplo, incidir en la percepción articular como célula de indagación, y 
progresar hacia la global construcción de secuencias en calidad articulada, para devolver al 
finalizar la global reflexión a la propia articulación.  
Al respecto de las calidades de movimiento suponen una sencilla clave que permite progresar 
sobre las pautas de improvisación que solicitamos al grupo.  
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En las calidades de movimiento, emergen nuevas posibilidades de progresión en las fases de 
las sesiones de improvisación como son la posibilidad de finalizar las sesiones en grados 
energéticos altos, en grados conscientes elevados, y/o en tareas de improvisación acumuladas, 
la necesidad de predisponer el cuerpo a la diaria disponibilidad corporal, consciencia y 
calistenia y progresar hacia la mirada externa y por tanto el espacio alrededor y el diseño de la 
forma. Así mismo: 
- Las calidades de movimiento corporales de escasa incidencia muscular, aparecen como 
óptimas para iniciar la sesión en sus primeras fases, ya que permiten la consciencia al cuerpo, 
la mirada interna, la conexión y la progresiva calistenia y disponibilidad. 
- Pudiendo progresar hacia calidades corporales y/o espaciales de mayor agresividad físico-
corporal en fases posteriores. 
Resulta imprescindible, inducir a los intérpretes hacia pautas de improvisación que pretendan 
motivar, alentar y renovar su inquietud e inspiración artística, para lo cual se hace 
recomendable tanto la información conceptual del compromiso artístico que adquieren en su 
acción improvisada, como anclajes artísticos conceptuales, poéticos, estilísticos y otros que 
indudablemente quedarán sin mencionar. Se recomienda a su vez recursos didácticos como 
proyector y vídeos preparados al efecto de cada sesión.  
A modo de conclusión acerca de la improvisación en Cienfuegos Danza PrO-M, indicamos 
que a pesar del denso contenido que el programa plantea, es el intérprete comprobando, 
movilizando, improvisando y componiendo, el que selecciona la información, ya que sin 
comprobar, sin movilizar, sin fallar e intentar no es posible dato sólido alguno. De forma, que 
es aquella movilidad que le sirve, soprende, encuentra y un largo etcétera, el principal 
contenido aprehendido. El resto, pueden ser considerados en el bagaje personal del intérprete 
como elementos que quedan en su memoria y que buscará y potenciará en un futuro, ya que 
idéntica complejidad mencionada, abre múltiples vías de nuevas indagaciones.  
El término óptimo movimiento, no ha de ser entendido como un movimiento calificado diez, 
sino más bien como la óptima integración competencial hacia un dominio del movimiento 
sensiblemente más consciente, propio y personal, en una valoración, individualizada al 
intérprete: sus posibilidades, sus intereses, su personalidad artística y sus más sinceras 
herramientas de trabajo actuales. Partir de la improvisación y del propio movimiento permite 
al intérprete posibilidades de acción eficaz y se muestra sincero y disponible, tan sólo 
debemos matizar desde la acción docente, tal asombrosa ventaja. 
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5.4. Competencias de Cienfuegos Danza PrO-M 
Las enseñanzas profesionales de danza deberán garantizar una instrucción que 
proporcione el nivel de expresión artística propio de unos estudios altamente 
especializados, destinados a aquellos alumnos y alumnas que posean aptitudes 
específicas y voluntad para dedicarse a ellos. (Real Decreto 85/2007, p. 6249) 
Cienfuegos Danza PrO-M desarrolla competencias desde los datos aportados en la 
investigación corporal realizada, siendo estas competencias específicas de la técnica corporal 
la principal clave de PrO-M, ya que obtenidas desde vivencias físico-corporales integradas, y 
descritas desde tareas de análisis, podemos derivar hacia mejoradas vinculaciones que 
orientan la solicitud final a efectuar sobre la técnica del movimiento contemporáneo.  
La competencia no es una característica de las personas y tampoco es una cuestión 
independiente del conocimiento que se adquiera a lo largo de la vida, al contrario, 
nace y crece con él, con lo útil del conocimiento, y el conocimiento de lo útil. (Suárez 
Arroyo, 2005, párr. 3) 
La abundante información existente sobre clasificaciones de competencias y los hallazgos 
obtenidos en la investigación, la vinculación a realizar en sus sucesivos niveles de concreción 
curricular se llevará a efecto a través de la propuesta de clasificación del Proyecto Tuning 
(2005). Dicho proyecto, presupone ordenar desde las competencias genéricas de tipo 
instrumental, interpersonal y sistémico, descendiendo hacia las competencias específicas en la 
ejecución técnica de la danza contemporánea. De forma que entenderemos como sumamente 
útil, competencias denominadas por Tuning y referentes a habilidades genéricas y 
transversales a la propia definición que indica competente para la tarea profesional, tales 
como: capacidad de abstracción análisis y síntesis, capacidad de aplicar los conocimientos en 
la práctica, trabajo en equipo, habilidades interpersonales, razonamiento crítico, creatividad, 
liderazgo y motivación por la calidad. Así mismo, referenciar los informes realizados por la 
Comisión de las Comunidades Europeas (2009) como organismo responsable de la 
implementación del Año Europeo de la Creatividad y la Innovación (AECI), y el documento 
de la Dirección General de Educación y Cultura (2007): Recomendación del Parlamento 
Europeo y del Consejo sobre las competencias clave para el aprendizaje permanente. 
A su vez, integramos las competencias propias a un intérprete que se debe a la comunicación 
artística y al arte como esencia del ejercicio laboral.  
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En este sentido, desglosamos nuevamente la generalidad y la especificación de las 
competencias planteadas, valorando la dimensión en la que se insertan, el logro y los 
indicadores de logro. En referencia al Proyecto Tuning, Cienfuegos Danza PrO-M establece: 
a). Competencias instrumentales. A las que se les otorga habilidades de tipo cognitivo y 
manual, todo ello tendente hacia la integración útil de las tareas relativas al ejercicio 
profesional. En el caso que nos ocupa términos como psicofísico, cognición y ejecución 
presentan una indisoluble unidad por lo que Cienfuegos Danza PrO-M establece dentro de 
esta categoría: 
- Competencias técnico-corporales. Donde el intérprete consciente y pleno de 
informaciones cognitivas reflexiona sobre su propia vivencia física (articular y muscular). 
- Competencias técnico-espaciales. En las que el intérprete sabedor del arte espacial del 
que es origen y participe, integra las informaciones en un sentido sensiblemente estético 
decidido, personal y consciente. 
- Competencias técnico-temporales. Donde el intérprete moviliza su fisicalidad y su 
conocimiento espacial hacia secuencias de movimiento de decisión sonora múltiple, de 
interés y sensibilidad artística personal y consciente. 
Inherentes y transversales a las competencias mencionadas y como ya se ha reseñado 
entenderemos: 
- Las habilidades cognitivas de análisis, síntesis, organización y planificación. 
- Las habilidades metodológicas de resolución de problemas y toma de decisiones. 
b). Competencias sistémicas: Cuando la construcción danzada a ejecutar presenta tal 
integración de factores, que impiden inclusive la priorización sobre alguna/s de las categorías 
reseñadas, es decir, cuando se imposibilita indicar preponderancia de lo corporal sobre lo 
espacial y combinaciones posibles, indicaremos una competencia de tipo sistémico en tanto 
incide hacia el todo en una integración de capacidades: 
- Competencias técnico corporales y espaciales. Las cuales indican un evidente subrayado 
en la importancia de lo corporal que incide directamente en el resultado espacial. 
- Competencias técnico espaciales y corporales. Las cuales nacen desde la importancia del 
espacio y repercuten en la fisicalidad. 
- Competencias técnico corporales y temporales. De prioridad corporal inciden en el 
resultado sonoro de nuestro movimiento. 
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- Competencias técnico corporales, espaciales y temporales, o bien espaciales, corporales 
y temporales. Denominadas integradas ya que resulta imposible discernir la importancia 
primigenia causa-efecto de cada una de las dimensiones sobre las restantes. 
c). Competencias artísticas. Se añaden a la clasificación, ya que aunque las competencias de 
tipo interpersonal e intrapersonal darían ciertas claves que define el hecho artístico, no 
obstante dejan al descubierto valores referentes a la técnica, el compromiso y la sensibilidad 
artística. Al mismo tiempo se reseñan en esta categoría aquellas competencias de mayor 
incidencia en variables de tipo artístico-puro, sin obviar posicionamientos que asimilan arte al 
dominio corporal, espacial y temporal integrado. Dentro de lo artístico en su definición más 
esencial consideraremos a su vez, las competencias interpersonales. 
d). Competencias interpersonales. De evidente importancia en el hecho comunicativo 
corporal y lideradas por las habilidades interpersonales y el razonamiento crítico. 
Al igual que otros componentes curriculares las competencias se han desarrollado en 
sucesivos niveles de generalidad y especificación, el Informe Eurydice (2002) y el Informe de 
Definición y Selección de Competencias DeSeCo (2006) suponen claros ejemplos del interés 
suscitado por la clasificación de las competencias y el consiguiente volumen didáctico que se 
le presupone en el presente y en un futuro cercano. Dicho informe además de valorar el 
entendimiento que los sectores educativos de los países miembros de la Comunidad 
Económica Europea hacen al respecto del concepto de competencias clave, arroja 
informaciones sobre términos como competencias de tipo genérico y específicas de materia o 
de profesión. 
Las competencias específicas de profesión, presentan fortaleza en la acción de vincular un 
componente del currículo de tipo “integradamente terminal” en su utilidad profesional, 
utilidad que a la vez supone apertura de tareas laborales en permanente desarrollo. Así 
mismo, aparecen términos de carácter cercano como competencias transversales y por tanto 
útiles en diversas áreas y/o materias, y por ende en su aplicación sociolaboral.  
Como indica Herrán Gascón et al. (2008) “La atención educativa de las competencias se 
convierte en un nuevo desafío en el S.XXI, pues gracias a ellas podemos hablar de 
aprendizajes a lo largo de la vida, que ya se prepara desde la escuela” (p.95). Las 
competencias planteadas abordan el dominio preciso para un óptimo camino de 
enriquecimiento artístico de por vida. En este sentido, las competencias favorecen delimitar la 
verdadera acción educativa con parámetros de aprendizaje integrado y útil. 
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En lo referente al Proyecto Tuning Europa (2002) y además de lo mencionado, consideramos 
de relevancia en el Programa educativo de Optimización del Movimiento, las siguientes 
competencias genéricas y transversales: 
Competencias genéricas instrumentales: 
- Capacidad de abstracción análisis y síntesis. 
- Capacidad de aplicar los conocimientos en la práctica. 
- Conocimiento sobre el área de estudio y la profesión. 
- Resolución de problemas y toma de decisiones. 
Competencias genéricas personales: 
- Trabajo en equipo. 
- Habilidades interpersonales. 
- Razonamiento crítico. 
Competencias genéricas sistémicas: 
- Creatividad. 
- Liderazgo. 
- Motivación por la calidad. 
Las competencias mencionadas son vinculadas junto al global de competencias específicas 
aportadas en PrO-M, ya que resulta necesario efectuar especificaciones y generalizaciones 
que ayuden a la debida integración de la competencia en el cómputo global de los 
componentes del currículo y por tanto de la acción educativa final. Por lo que resulta 
necesario derivar hacia la dimensión (generalizar) y a la su competencia (especificar) tal y 
como se indica en Giraldez (2009) en referencia a la competencia cultural y artística de la 
educación primaria y secundaria. Al mismo tiempo utilizamos las informaciones aportadas 
por el Documento Tuning de Educación en Danza creado por la Sección de Danza Elia 
(EDS), que aunque a nivel de descriptores de Grado, Postgrado y Máster, aporta resultados 
generales a considerar si valoramos las Enseñanzas Profesionales de Danza como paso previo 
e inmediato al ejercicio laboral-artístico, como sería: 
- Independencia. 
- Conciencia artística. 
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- Conocimiento libre. 
- Conciencia crítica. 
En relación a la evaluación planteada por el Programa de Óptimo Movimiento, establecemos 
las competencias agrupadas desde la generalidad a la especificación y desarrolladas en el 
marco global que le proporcionan las dimensiones, a su vez, establecemos los indicadores de 
logro que suponen una sub-especificación observable a la propia competencia técnica a 
integrar. De forma que se facilite la observación docente sobre los elementos a evaluar, así 
como el entendimiento discente de la solicitud técnico-dancística que realizamos. Como 
establecen Lozano & Ramírez (2005) “Con estos antecedentes, se entiende el Indicador de 
logro como una producción o desempeño por medio del cual puede observarse algún nivel de 
logro” (p.121).  
En términos generales hemos localizado diversos componentes útiles al diseño curricular en 
enfoques competenciales, desde autores que indican efectuar competencias de intención 
clarificadora en su semántica y su especificación en competencias operativas, hasta 
recomendaciones que insisten en la clarificación de las dimensiones en las que la 
competencia se inserta, o literatura que apuesta por incluir en la competencia de clarificación 
semántica una explicación contextual que se asemeja en significación a dicha dimensión, así 
como la necesidad de establecer indicadores de logro o indicadores de desempeño, 
relacionados con los criterios de evaluación pertinentes. En este sentido el Programa de 
Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza PrO-M propone: 
Establecer competencias de carácter general y transversal que consideramos útiles en 
cualquier ámbito de desempeño laboral, como las establecidas por el Proyecto Tuning, a las 
cuales presuponemos carácter transversal. 
En lo relativo a las competencias específicas de profesión y por propia coherencia volvemos a 
incidir en la clasificación de genérica (de profesión) y de específica (de profesión). En 
idéntica línea optamos por la formulación de competencias que incidan en la clarificación 
semántica de su propio contenido. Dichas competencias formuladas, son agrupadas en 
estrecha vinculación atendiendo a la naturaleza de su acción profesional-laboral. 
Posteriormente optamos por el establecimiento de dimensiones en las que la competencia se 
incorpora, así evitamos la inclusión de la descripción contextual en la que la competencia ha 
de emerger y optamos por la delimitación de ejercicios de improvisación artística, tal y como 
recomiendan las evaluaciones de ámbito artístico.  
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Dichas dimensiones guardan la propia lógica desarrollada a lo largo de la reflexión realizada 
por la presente investigación y se vinculan a factores de incidencia: 
 Corporal: Dimensión corporal. 
 Espacial: Dimensión espacial. 
 Temporal: Dimensión temporal. 
 Sistémica: Dimensión sistémica (vinculaciones C/E/T). 
 Artística e inter, intrapersonal: Dimensión artística. 
Las dimensiones suponen en el presente diseño curricular reflexiones de tipo sincrético y 
convergen logrando unificar las partes de cada competencia analizada. En idéntica línea, se 
ha seleccionado la clasificación competencial: 
 Competencia instrumental corporal (C). 
 Competencia instrumental espacial (E). 
 Competencia instrumental temporal (T). 
 Competencia sistémica (C/E). 
 Competencia sistémica (E/C). 
 Competencia sistémica (C/T). 
 Competencia sistémica (E/T). 
 Competencia sistémica integrada (C/E/T y E/C/T). 
 Competencia artística e interpersonal. 
Dicha clasificación obliga a la reflexión analítica sobre cada competencia aportada, 
deliberación que se sincretiza en las consiguientes dimensiones en que se incorporan. A la 
vez, se opta por la indicación de logro, obviando ciertamente la necesidad de establecer una 
competencia de tipo operativo ya que la reflexión final de ambos componentes del enfoque 
competencial es de similar repercusión con la singularidad de la incidencia en la emergencia 
de la competencia que establece el logro. A su vez, reflexionamos cada competencia y logro, 
en sus indicadores de logro (nuevamente reflexión divergente) y en su definición como 
instrumental; sistémica y/o artística (tendente al análisis) que a la vez analizado en sus partes, 
se aglutina en las holísticas dimensiones que recogen cada partición. Dichos indicadores de 
logro son referentes de la evaluación, siendo relacionados con los criterios de evaluación 
establecidos por ley y desde una consideración generalista de dichos criterios.  
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El enfoque de evaluación por competencias logra una utilidad operativa que mejora 
sustancialmente la tradicional consideración de objetivos, capacidades, contenidos 
psicopedagógicos y criterios de evaluación. En Escamilla (2009) se indica “Los criterios de 
evaluación vinculados al desarrollo de competencias en las programaciones de aula y 
unidades didácticas se materializan en indicadores de desempeño” y a la vez define dichos 
indicadores como “Enunciados que, respecto a una o varias competencias dadas, identifican 
un tipo de guía o un patrón de conducta adecuado (…) Proporcionan, al tiempo, una vía 
directa para determinar de manera objetivable, el grado [cuantitativo o cualitativo] en que se 
manifiestan” (p. 209). 
A modo de conclusión a este respecto, destacamos que las tareas de análisis y síntesis 
efectuadas quedan reflejadas en los instrumentos de evaluación que PrO-M facilita y de los 
cuales se destaca dicha peculiaridad en su sentido de evaluación como acción didáctica 
formativa y recomendando un uso de autoevaluación discente sobre dichos instrumentos. El 
desglose efectuado y su inmediata incorporación a cada dimensión, permite informar y 
formar a los intérpretes sobre variables técnico-corporales, a mejorar y/o detectar aquellos 
logros cuya no adquisición repercuten en un ámbito dimensional que de otra forma quedaría 
oculto. Es decir, el intérprete puede tener un dominio de principiante, en tareas de logro 
referentes a organicidad, dicho logro, se refiere a una competencia instrumental corporal y 
sistémico integrada (C/E/T).  
El análisis que presupone, incorpora dicho logro en cada instrumento de evaluación 
planteado, de forma que encontramos el logro Organicidad en sus indicadores de logro 
corporales (recopilados en el Instrumento de Evaluación PrO-M Corporal), espaciales 
(aglutinados en el Instrumento de Evaluación PrO-M Espacio), temporales (recogidos en el 
Instrumento de Evaluación PrO-M tiempo) y sistémicos (aglutinados en las restantes 
dimensiones), pudiéndose dar la peculiaridad de un intérprete con un dominio medio de su 
físico, en dicho logro puramente corporal, y sin embargo excelente en idéntico logro desde 
dimensión espacial, y por ejemplo dominio de principiante en su repercusión temporal y 
sistémica. La evaluación formará al intérprete en fases analíticas e integradas, y muy 
posiblemente, técnicamente compensadas-solucionadas sobre idéntico dominio técnico-
corporal.  
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 En organicidad de movimiento PrO-M establece: 
1.1.1. b. 1.1.11. b. Competencias Genéricas, Instrumentales Corporales (C) Sistémico 
Integradas (C/E/T). 
Competencia 1.1.1.b. Maestría en el uso muscular equilibrado y ajustado a cada acción-gesto 
con preponderancia de la percepción ósea y del rango articular, donde el dominio 
propioceptivo indica la vivencia de cada movimiento y se sitúa por encima de la forma 
gestual-final. Pericia en el domino biomecánico ajustado a los requerimientos de la lógica 
cinemática, mecánica y dinámica de un cuerpo en movimiento. 
Referente al Logro Organicidad. (C) y (C/E/T) 
Competencia 1.1.11.b. Excelencia en el manejo físico-límite del cuerpo en organicidad, de 
forma que a cada acción integra la técnica hacia la optimización y amplificación de las 
leyes del movimiento, en una relación indisoluble que se delimita así misma. 
Referente al Logro Registro Orgánico. (C) y (C/E/T) 
Prioridad corporal. Integración subordinada de lo espacial y temporal. 
Construcción corpórea. Dimensión corporal (C). 
Indicador de logro Organicidad y Registro Orgánico (I.L) 1.1.1. (I.L).1.1.11: 
Organicidad y Registro Orgánico (I.L) 1.1.1. (I.L).1.1.11: En su Dimensión corporal: 
- Moviliza con localización muscular eutónica. 
- Moviliza con diálogo muscular sin imposición de alguna de las partes. 
Organicidad y Registro Orgánico (I.L) 1.1.1. (I.L).1.1.11. En su Dimensión espacial: 
- Ejecuta dependiente de la lógica de las fuerzas que el cuerpo implementa a cada 
gesto. 
- Moviliza en aprovechamiento de dirección de movimiento. 
Organicidad y Registro Orgánico (I.L) 1.1.1. (I.L).1.1.11. En su Dimensión temporal: 
- Moviliza dependiente de la liberación estática del global corporal o de los segmentos. 
- Ejecuta desde el aprovechamiento de oscilación del segmento que inicia. 
- Moviliza desde la valoración de la repercusión temporal del gesto a su cierre. 
Organicidad y Registro Orgánico (I.L) 1.1.1. (I.L).1.1.11. En su Dimensión sistémica: 
- Moviliza desde la reconversión y recuperación del gesto en acción eutónica. 
- Ejecuta con alineaciones compensadoras de esfuerzo muscular. 
- Ejecuta en sonoridad relativa a la liberación de peso, dependiente de la masa y 
repercutida a la velocidad resultante. 
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Organicidad y registro orgánico como competencias de tipo genérico con preponderancia 
instrumental corporal y de carácter sistémico integrado, ya que ambas presuponen decisiones 
corpóreas sobre las que transcurre la indagación sobre el movimiento, definiendo en este 
sentido la idiosincrasia poética que sustenta el global de los resultados artísticos. Soporte que 
subraya el cuerpo sobre el espacio y el tiempo, y que incorpora no obstante la cíclica vivencia 
de las categorías subordinadas, motivo por el cual se incide a la vez en la categoría sistémico 
integrada. La dimensión preponderante es sumamente corporal, no obstante los intérpretes 
deben implementar dicha disposición físico-corporal hacia una óptima repercusión espacial y 
temporal en elementos como liberación de peso, impulso, inercia y oscilación pendular. A 
efectos de evaluación se precisa su incorporación en el instrumento preparado al efecto de la 
toma de decisiones de dimensión corporal.  
El manejo corporal orgánico, parte de la propia conformación corpórea sin estandarizar un 
físico óptimo, los intérpretes ajustan dicha organicidad desde su propia configuración 
muscular. A colación, la simple percepción de inhibición muscular no asegura per se un 
óptimo uso espacial, ni temporal, por lo que dicha competencia debe ser valorada en su 
dimensión integrada pasando a formar parte de los instrumentos de evaluación que regulan la 
dimensión espacial, temporal y en ambos se incorpora la competencia sistémico integrada. 
1.1.5. b. Competencia específica. Instrumental corporal (C). 
Competencia 1.1.5. b. Excelencia en la percepción ósea, articular y por ende en la 
biomecánica en coherencia a la lógica cinemática, mecánica y dinámica.  
Referente al Logro Fisicalidad eutónica (C). Dimensión Corporal. 
Subcompetencia directa de Organicidad en focalización corporal (C). 
Indicador de logro Fisicalidad eutónica (I.L). 1.1.5 
Fisicalidad eutónica (I.L). 1.1.5. Dimensión Corporal: 
- Moviliza desde la musculatura profunda.  
- Ejecuta minimizando muscularmente en la elevación de segmentos físicos. 
- Moviliza desactivando cadenas musculares innecesarias hacia el gesto. 
En referencia directa al uso corporal, encontramos la fisicalidad eutónica, de carácter 
específico y de dimensión corporal, repercutida al (subordinado) espacio y tiempo que dicho 
diálogo incorpora. Como subcompetencia directa de la organicidad, será evaluada en los 
instrumentos preparados al efecto de la dimensión corporal. 
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1.1.13. b. 1.1.4. b. Competencias específicas. Sistémicas (C/E) y (C/E/T). 
Competencia 1.1.13. b. Excelencia en la conexión espacial corporal, en una ejecución que 
se percibe en movilización global, partiendo desde el centro de gravedad y trasladándose a 
cada desplazamiento o movimiento en una optimización del volumen y densidad del gesto.  
Referente al Logro Cuerpo global (C/E). 
Competencia 1.1.4. b. Maestría en el reconocimiento corporal de las características de 
movimiento implementadas y su permanencia ante cada dificultad gestual.  
Referente al Logro Unidad. (C/E/T) 
Cuerpo global: Específica de organicidad y Sistémica cuerpo-espacio.  
Unidad: Específica de organicidad y Sistémica Integrada (C/E/T). 
Cuerpo global: dimensión cuerpo-espacio. 
Unidad: Dimensión corporal, espacial y temporal. 
Cuerpo global Indicador de logro (I.L). 1.1.13.b: 
Cuerpo global (I.L). 1.1.13.b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta desde la percepción de centro. 
- Ejecuta desde la percepción del global de segmentos hacia el gesto. 
- Ejecuta desde la coordinación simétrica gestual. 
Cuerpo global (I.L). 1.1.13.b. Dimensión espacial: 
- Moviliza desde las alineaciones corporales. 
- Ejecuta emplazado/a al espacio en cada gesto. 
- Ejecuta iniciando desde centro y percibiendo el global corporal. 
Cuerpo global (I.L). 1.1.13.b. Dimensión sistémica C/E: 
- Ejecuta consciente al cuerpo que aborda el espacio cercano. 
- Ejecuta desde el espacio cercano y en intención espacial total. 
Unidad Indicador de logro (I.L). 1.1.4. b. 
Unidad (I.L). 1.1.4. b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta desde la unidad ósea, articular y muscular iniciada. 
Unidad (I.L). 1.1.4. b. Dimensión espacial: 
- Ejecuta desde la unión de dirección y minimización de los puntos de fuga espacial. 
Unidad (I.L). 1.1.4. b. Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde el mantenimiento de la sonoridad iniciada, sin rupturas. 
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Unidad (I.L). 1.1.4. b. Dimensión integrada: 
- Ejecuta desde la acción corporal eutónica mantenida y en ocupación espacial 
constante. 
- Ejecuta desde la acción corporal eutónica manteniendo su sonoridad constante. 
Cuerpo global y unidad continúan incidiendo en la construcción corpórea global de carácter 
sistémico. En el caso de unidad, la dimensión corporal (C), espacial (E) y temporal (T) se 
visualizan en cíclica vivencia, en el caso de cuerpo global su carácter sistémico se delimita 
referido a cuerpo (C) y espacio (E). Ambas inciden en una percepción del movimiento desde 
un cuerpo conectado a su “espacio de trabajo” en un cuerpo global. Es decir, ante la infinitud 
de la forma que caracteriza la técnica contemporánea, el cuerpo ha de emplazarse en sus 
referentes técnicos-espaciales (línea media corporal; línea vertebral; línea pélvica; línea 
escapular; crestas ilíacas, rodillas, dedos; talón-isquión; diagonales: hombro-cadera, hombro-
dedos pie contrario) para favorecer la inmediata visual de ocupación espacial. Cuerpo global 
es el primer paso hacia un cuerpo que moviliza desde la unidad corporal, espacial y se 
extiende hacia una sonoridad sin rupturas. A efectos de evaluación cuerpo global es 
calificado en el instrumento relativo a la dimensión corporal y en el instrumento que recopila 
informaciones sobre la dimensión espacial, resultando requerimiento técnico de importancia 
nuclear. Unidad es resultado del uso corporal global y reitera dicha competencia desde su 
comportamiento sonoro-corporal y sonoro-espacial, de forma que el instrumento corporal se 
constituye en comportamiento lógico al global de la construcción orgánica, siendo 
incorporado en el total de dimensiones (cuerpo/espacio/tiempo) a evaluar. 
1.1.6. b. 1.1.7. b.  Competencias Genéricas. Instrumental corporal (C). Sistémico Integradas 
(C/E/T). 
Competencia 1.1.6. b. Excelencia en la percepción de un cuerpo integrado a la materia-
suelo, que acepta y utiliza el medio, relacionando su estructura biológica a las posibilidades 
de movimiento sin excesos ni imposiciones musculares, en una permanente percepción de 
contacto para iniciar la acción movimiento.  
Referente al Logro Organicidad en suelo. 
Competencia 1.1.7. b. Maestría en la percepción del cuerpo emisor en su diálogo y recepción 
de informaciones del cuerpo receptor, en un diálogo reciproco e interactivo relativo a peso, 
dirección y sentido del mismo.  
Referente al Logro Organicidad en carga. 
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Preponderancia corporal. Integración de dimensiones. 
Dimensión corporal (C). Dimensión integrada (C/E/T). 
Organicidad en suelo Indicador de logro (I.L) 1.1.6.b: 
Organicidad en suelo (I.L) 1.1.6.b. Dimensión Corporal: 
- Ejecuta desde estados conectados a la calma en integración eutónica  
- Moviliza desde la percepción corporal global hacia el movimiento. 
- Moviliza consciente a la valoración de la pelvis en la repercusión de movimiento. 
Organicidad en suelo (I.L) 1.1.6.b. Dimensión Espacial: 
- Ejecuta desde la localización de los puntos de contacto al suelo. 
- Moviliza desde la presión ejercida sobre el suelo para accionar. 
- Ejecuta en percepción de centro gravitatorio al accionar movilidad. 
- Integra los prioritarios ejes de referencia al espacio. 
Organicidad en suelo (I.L) 1.1.6.b. Dimensión Temporal: 
- Ejecuta desde sonoridad proveniente de la minimización muscular. 
- Moviliza desde los impulsos justos al gesto y su volumen en trayectoria.Organicidad 
en suelo (I.L) 1.1.6.b. Dimensión Integrada: 
- Ejecuta sensible hacia la integración del suelo como medio de movilidad. 
- Ejecuta desde la coordinación de las articulaciones en palanca y la dirección total a 
proponer. 
- Moviliza desde percepción en diagonal de salida y acercamiento a suelo. 
- Ejecuta desde impulsos en espiral al alejar y acercar al suelo. 
Organicidad en carga Indicador de logro (I.L) 1.1.7.b: 
Organicidad en carga (I.L) 1.1.7.b. Dimensión Corporal: 
- Ejecuta consciente al propio peso. 
- Moviliza desde la valoración de la transferencia de peso del propio cuerpo. 
- Ejecuta desde la consciencia del peso del cuerpo con el que dialogamos. 
- Desplaza, transfiere y carga peso en ausencia de musculatura directa. 
Organicidad en carga (I.L) 1.1.7.b. Dimensión Espacial: 
- Ejecuta desde el progresivo acercamiento al cuerpo a desplazar. 
- Ejecuta desde recorridos que minimizan la acción muscular directa. 
- Ejecuta desde la maximización de los recorridos de desplazamiento y/o elevación. 
- Moviliza espacialmente óptimo a los máximos globales excéntricos. 
Organicidad en carga (I.L) 1.1.7.b. Dimensión Temporal: 
- Ejecuta en sonoridad dependiente al progresivo acercamiento al cuerpo a desplazar. 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
369 
 
- Moviliza en elevación maximizada en sus tiempos de ejecución. 
- Resuelve la carga desde el progresivo abandono del cuerpo a desplazar. 
Organicidad en carga (I.L) 1.1.7.b. Dimensión integrada: 
- Ejecuta desde la adecuación de centros. 
- Moviliza desde la conjunción de pesos. 
- Moviliza desde la coordinación de impulsos. 
- Ejecuta coherente al peso y contrapeso. 
Organicidad en suelo y organicidad en carga, extienden la construcción corpórea de soporte al 
trabajo de suelo y contacto corporal, respetando idénticos postulados que los otorgados a la 
competencia de organicidad y registro orgánico, por lo que hablamos de dos competencias 
genéricas, de preponderancia corporal (Instrumental corporal) y no obstante sistémico 
integradas por cuanto han de poner en acción las dimensiones subordinadas espacio y tiempo, 
en un diálogo donde el cuerpo se erige en liderazgo. Su carácter general obliga a tal 
consideración en su tratamiento didáctico, en los tiempos de acción de enseñanza y 
aprendizaje que ocupan y a su consiguiente reflejo en el sistema de evaluación, ya que de 
igual forma que podemos indicar que la organicidad sustenta ambas competencias, a su vez 
idénticas competencias aglutinan toda una técnica corporal. 
Por lo tanto, deben ocupar sendos tiempos de enseñanza-aprendizaje en la temporalización 
pertinentes y apartados propios para su consiguiente valoración-calificación. De forma que 
organicidad en carga y suelo en carga provienen de la madre organicidad, no obstante a 
efectos técnico-corporales se independizan de la misma con rango e identidad propia. El 
instrumento de evaluación en su versión extendida y que se aporta en el apéndice 6, es 
independiente a la gestión orgánica desde la vertical y en idéntico sentido se entiende las 
competencias de artificio en carga. 
1.1.8. b. b1. b2. Competencias específicas. Instrumental temporal (T) y sistémicas (C/T). 
Competencia 1.1.8. b. Maestría en la percepción física gesto a gesto del cuerpo en variables 
biomecánicas, que desarrollen la técnica de caída y/o liberación de peso, uso gravitatorio, 
impulsos y recepciones en ausencia de contracciones musculares súbitas y directas hacia el 
gesto y el desplazamiento.  
Referente al Logro Velocidad media. 
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Competencia 1.1.8. b1. Excelencia perceptiva en la ejecución del gesto ajustando el 
impulso de inicio, en un diálogo que minimiza imposiciones musculares súbitas así como 
energías y fuerzas corporales elevadas e innecesarias para la consecución del movimiento.  
Referente al Logro Velocidad de gesto. 
Competencia 1.1.8.b2. Excelencia en la velocidad de desplazamiento, global, enraizada, 
que se gestiona con origen en el centro de gravedad, priorizando a cada gesto el propio 
inicio otorgado, de forma que el movimiento en velocidad se visualiza denso e invasivo al 
espacio que ocupa.  
Referente al Logro Velocidad total. Instrumental Temporal (T). 
Sistémica corporal, temporal (C/T). Dimensión temporal (T). 
Velocidad media Indicador de logro (I.L) 1.1.8.b: 
Velocidad media (I.L) 1.1.8.b Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde la liberación de peso total-corporal. 
- Moviliza desde la valoración de liberación de peso total y/o de segmentos. 
- Moviliza desde la vivencia de duración óptima para la recuperación. 
- Ejecuta desde la percepción de reconversión en suspensión. 
Velocidad media (I.L) 1.1.8.b Dimensión corporal: 
- Ejecuta corporalmente en percepción ósea y articular. 
- Ejecuta desde la inhibición de la acción muscular directa al movimiento. 
- Ejecuta corporalmente desde la acción de centro y enraizamiento. 
Velocidad media (I.L) 1.1.8.b Dimensión sistémica C/T 
- Ejecuta desde la valoración de la masa a desplazar. 
- Moviliza perceptivo/a a la fuerza justa a implementar. 
- Acelera corporalmente óptimo/a al peso y a la justa fuerza a implementar. 
Velocidad de gesto Indicador de logro (I.L) 1.1.8.b.1: 
Velocidad de gesto (I.L) 1.1.8.b.1. Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde la liberación de peso al gesto. 
- Moviliza desde la óptima recepción, reconversión y suspensión gestual.  
Velocidad de gesto (I.L) 1.1.8.b.1. Dimensión corporal: 
- Ejecuta gestualidad desde la percepción del/los segmento/s óseo/s a movilizar. 
- Ejecuta corporalmente desde la percepción de las articulaciones implicadas en el 
gesto. 
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- Ejecuta desde la minimización muscular hacia el gesto. 
Velocidad de gesto (I.L) 1.1.8.b.1. Dimensión sistémica C/T 
- Muestra aceleración ajustada a los requerimientos de la masa y fuerza desplazada. 
- Muestra velocidad proveniente de la liberación cinética de los segmentos implicados. 
Velocidad total Indicador de logro (I.L). 1.1.8.b.2: 
Velocidad total 1.1.8.b.2. Dimensión temporal: 
- Ejecuta sensible a la liberación de peso de los segmentos y su implicación hacia el 
desplazamiento que provocan. 
- Moviliza desde la óptima recepción de la gestualidad liberada y el desplazamiento 
provocado. 
- Acelera proveniente de la óptima liberación cinética segmentada y total. 
Velocidad total 1.1.8.b.2. Dimensión corporal: 
- Ejecuta desde la percepción ósea al gesto y al desplazamiento. 
- Moviliza desde la valoración articular en el gesto y en su desplazamiento. 
- Ejecuta desde la regulación de implicación muscular adecuada al gesto y al 
desplazamiento. 
Velocidad total 1.1.8.b.2. Dimensión sistémica C/T 
- Ejecuta en la justa acción muscular hacia el gesto y el gesto desplazado. 
- Moviliza en aceleración de gestos desplazados de carácter ligado. 
- Ejecuta en aceleración de gesto y de desplazamiento. 
Velocidad en organicidad que consciente de deber su definición a la construcción corpórea en 
la que sucede, de preponderancia eutónica y en permanente diálogo con la realidad corporal y 
la realidad física, se cataloga como instrumental de carácter temporal, para relacionar 
cíclicamente su definición sistémica en la velocidad posible del cuerpo (C) en uso orgánico y 
generador del tiempo (T). 
1.1.15. b. 1.1.2.b. Competencias Específicas. Instrumental espacial (E). Sistémicas cuerpo-
espacio (C/E). 
Competencia 1.1.15. b. Excelencia en los esfuerzos de movimiento que aúnan la lógica 
dirección anatómica de nuestro cuerpo y dirección de movimiento, facilitando recorridos de 
gesto directos, y de amplias distancias, trayectorias sin cortes hasta el fin del recorrido, así 
como un trazo natural caracterizado por el volumen, la densidad, y la suspensión, en una 
vivencia de ocupación espacial, así como de conformación espacial proveniente de la 
técnica-corporal de diálogo equilibrado y orgánico. 
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Referente al Logro Diseño espacial. 
Competencia 1.1.2. b. Maestría en la capacidad de efectuar movimiento curvado en su 
forma, en su enlace gestual y en su significación circular global, provocando una 
visualización perceptiva rica incluso en situación de puntos de partida en extremo lineales. 
Referente al Logro Curva. Dimensión: espacial. Instrumental espacial (E). Sistémica cuerpo 
(C/E). 
Diseño espacial Indicador de logro (I.L) 1.1.15.b: 
Diseño espacial (I.L) 1.1.15.b. Dimensión espacial: 
- Ejecuta desde la importancia del pasado del gesto. 
- Moviliza consciente al recorrido realizado. 
- Moviliza consciente a la suspensión y reutilización de la dirección implementada. 
Diseño espacial (I.L) 1.1.15.b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta desde la prioridad corporal del espacio a ocupar. 
- Moviliza desde la lógica articular y corporal segmentada. 
- Ejecuta desde la noción de cuerpo global. 
Diseño espacial (I.L) 1.1.15.b. Dimensión sistémica (C/E): 
- Moviliza perceptivo/a al global corporal en el uso del espacio. 
- Ejecuta desde la acción corporal a la reacción espacial. 
- Ejecuta en volumen espacial del cuerpo en eutonía. 
Curva Indicador de logro (I.L) 1.1. 2. b: 
Curva (I.L) 1.1. 2. b. Dimensión espacial: 
- Ejecuta en variadas curvas de la forma gesto. 
- Ejecuta en enriquecidas curvas del enlace inter-gesto. 
- Moviliza desde el viaje curvado plano frontal, sagital y transversal. 
- Movilización desde el viaje curvado en las diagonales espaciales. 
- Ejecuta desde gestualidad curvada en inercia. 
Curva (I.L) 1.1. 2. b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta desde el rango articular esferoidal. 
- Moviliza en percepción curvada en rango articular en bisagra. 
- Ejecuta desde la visualización curvada en la dirección anatómica. 
- Moviliza en visualización volumétrica del sistema óseo total. 
- Ejecuta desde la visualización en espiral de las líneas físico-espaciales de referencia. 
Curva (I.L) 1.1. 2. b. Dimensión Sistémica (C/E): 
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- Moviliza gestualidad eutónica integrada a la curva gestual e intergestual. 
- Ejecuta en percepción volumétrica curvada en ocupación de diagonales kinesféricas. 
- Moviliza gestualidad eutónica en curvas en inercia. 
- Ejecuta integrando la visual del esqueleto en emplazamiento circular. 
- Moviliza en percepción de espirales intersegmentos y espaciales-totales. 
En el entendimiento de la importancia prioritaria que la organicidad de movimiento otorga al 
global de la dimensión corporal sobre la espacial y temporal, el diseño espacial se somete a 
dicha jerarquía mencionada, resultando configurado desde la importancia nuclear de nuestro 
cuerpo dialogando con la realidad tangible de gravedad y caída entre otros, por lo que se 
define como instrumental espacial y se remarca su carácter sistémico cuerpo-espacio (C/E). 
En lo referente al logro curva, las repercusiones técnicas son de fundamental adquisición 
tanto en la “superficialidad” de la pura forma que adquiere el gesto, como en la importancia 
nuclear que la percepción volumétrica y dinámica tiene hacia el dominio de un movimiento 
de calidad. Resulta fundamental integrar certezas sobre la curva, la espiral y el volumen de 
movimiento en la totalidad de las acciones físicas que los intérpretes pueden movilizar, ante 
las cuales, la línea significa tan sólo una referencia de tipo espacial-visualizada. Es por tanto 
curva, un logro de dimensión corporal que ha de influenciar de forma directa el espacio que 
dicho cuerpo ocupa-invasivo. 
1.1.12. b. 1.1.16. b. 1.1.9. b. Competencias Genéricas artísticas (A) Sistémico Integradas 
(C/E/T)  
Competencia 1.1.12. b. Excelencia en la ejecución perceptiva a informaciones de 
permanente ajuste entre la realidad corporal-biomecánica, en un diálogo no autoritario, y 
los condicionantes regulados desde la cinemática, la dinámica y la mecánica.  
Referente al Logro Límite corporal. 
Competencia 1.1.16. b. Excelencia en la comunicación del cuerpo tangible y físico en sus 
variables de lógica física, hasta la integración de informaciones que pueden provocar el 
límite de la propia acción en lo referente a su desestabilización, mostrando competencias 
de amplificación de cada una de las partes del diálogo y del resultado final-gestual.  
Referente al Logro Riesgo.  
Competencia 1.1.9. b. Excelencia en la ejecución corporal enraizada y permisiva al peso 
natural y pronunciado, que moviliza desde centro y optimiza elementos de recepción, 
suspensión, desequilibrio y canalización de energías.  
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Ejecución perceptiva a la articulación libre y a los apoyos óseos, en la gestión corporal 
individual, y en su sentido comunicativo-grupal extendido al plano horizontal.  
Referente al Logro Virtuosismo. Dimensión artística. Dimensión Sistémico-integrada. 
Límite/Riesgo/Virtuosismo Indicador de logro (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b: 
Límite/Riesgo/Virtuosismo (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b. Dimensión artística: 
- Ejecuta en valoración de permanente y novedosa implicación física. 
- Moviliza desde la integración de la fisicalidad como identificación artística personal. 
- Moviliza integrando actitudes que valoran los límites físicos y el riesgo técnico como 
indicadores de virtuosismo. 
Límite/Riesgo/Virtuosismo (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta límite hacia los mínimos de acción muscular. 
- Asume riesgo en la ejecución corporal. 
- Ejecuta virtuoso/a en los límites corporales de su implicación física. 
Límite/Riesgo/Virtuosismo (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b. Dimensión espacial: 
- Moviliza desde la valoración de la implicación límite en la fisicalidad corporal al 
gestionar el espacio provocado. 
- Asume riesgo corporal en relación al espacio que generamos. 
- Integra los límites y riesgos del espacio resultante al cuerpo que dialoga. 
- Ejecuta virtuoso/a al límite y riesgo espacial. 
Límite/Riesgo/Virtuosismo (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b. Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde la valoración positiva de la amplificación temporal del cuerpo en el 
movimiento. 
- Muestra virtuosismo en la integración de actitudes arriesgadas y límite del cuerpo en 
la amplificación y detalle sonoro. 
Límite/Riesgo/Virtuosismo (I.L) 1.1.12.b; 1.1.9.b; 1.1.16.b. Dimensión sistémica: 
- Ejecuta sensible hacia el riesgo técnico corporal, espacial y temporal producto del 
cuerpo en ejecución límite. 
- Interpreta crítico/a y sensible al propio cuerpo, interés y sello artístico en relación a la 
fisicalidad conducente a la movilización comprometida en su ejecución. 
Desde la lectura del cuerpo técnico, se definen las habilidades para ejecutar en los límites del 
dominio técnico como competencia sistémica integrada que por tanto vincula cuerpo, espacio 
y tiempo. Debido al evidente compromiso que ambas competencias incorporan, se las asimila 
a lo artístico en su entendimiento de la voluntad de hacer sonar el vehículo corporal a los 
máximos y/o mínimos de capacidad física conducente a los límites del control técnico.  
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En idéntica catalogación genérica, de dimensión artística se delimita el riesgo que el 
intérprete adquiere en la indagación y de la suma del total corporal, espacial y temporal en 
excelencia técnico-artística el virtuosismo, como competencia colindante a la asunción de 
riesgo y límite, pero también como el conjunto de supremacía corporal, espacial y temporal 
orgánica. 
Competencias específicas artísticas (A) e interpersonales. 
Competencia 1.1.3. b. Excelencia en la prioridad de conexión conceptual y humana del 
cuerpo en el movimiento, favoreciendo la minimización perceptiva de la acción formal del 
movimiento en pro de percepciones ancladas a elementos vitales-personales. 
Referente al Logro Teatralidad. 
Competencia 1.1.10. b. Maestría en la interpretación al servicio del sentido global artístico, 
en una integración de informaciones prevenidas al entendimiento del sentir, la aportación 
personal, la apropiación y personalización de lo realizado-danzado, en una tarea éticamente 
comprometida. 
Referente al Logro Imagen.  
Competencia 1.1.17. b. Maestría en la unión intrapersonal direccionada a la conexión con el 
espectador y la aportación de lo propio, a lo escénico, excelencia en la implementación de 
la propia personalidad en cada contexto y situación interpretativa sirviendo de apoyo grupal 
a través de la individualidad, cargando cada movimiento de significado global, artístico y 
comunicativo.  
Referente al Logro Contenido-forma. 
Competencias Artísticas. Competencias interpersonales. 
Dimensión artística e interpersonal. Habilidades convergencia interpretativa 
Imagen Indicador de logro (I.L) 1.1.10.b: 
Imagen (I.L) 1.1.10.b. Dimensión artística: 
- Ejecuta valorando la propia vivencia a favor del contenido comunicativo a interpretar. 
- Integra los propios recursos hacia el apoyo del sentido artístico a interpretar. 
- Interpreta desde el propio sello personal hacia la idea escénica a accionar. 
Imagen (I.L) 1.1.10.b. Dimensión interpersonal: 
- Moviliza valorando la importancia introspectiva. 
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- Ejecuta integrando habilidades intercomunicativas. 
- Moviliza integrando la propia personalidad. 
Contenido-forma Indicador de logro (I.L) 1.1.17.b: 
Contenido-forma (I.L) 1.1.17.b. Dimensión artística: 
- Muestra integración de informaciones vivenciadas transferidas a su significación 
artística. 
- Demuestra interpretación anclada al propio bagaje vivencial. 
Contenido-forma (I.L) 1.1.17.b. Dimensión interpersonal: 
- Demuestra integración del compromiso en la aportación personal hacia lo danzado. 
- Demuestra defensa comprometida de la movilización efectuada. 
- Interpreta sensible a la importancia significativa del movimiento generado. 
Imagen y contenido-forma como competencias artísticas que se obtienen desde caminos de 
autodefinición interpretativa y habilidades de tipo inter e intrapersonal y que a su vez 
presuponen una construcción de elevada interrelación, ya que inciden en parecidos aunque 
diferenciados sentidos e idiosincrasias interpretativas. 
1.2.1.1.b. 1.2.1.2.b.  Competencias específicas instrumentales corporales (C) y sistémicas 
(C/E/T) 
Competencia 1.2.1.1.b. Excelencia en la ubicación corporal orgánica, perceptiva a la 
reconversión de la acción física en un continuo inicio gestual, diluyendo cada finalización 
hasta su desaparición, con dominio de los requerimientos técnicos que inciden en 
dirección, impulso, proyección y por ende recepción gestual.  
Referente al Logro Calidad fluida. 
Competencia 1.2.1.2. b. Excelencia en la percepción del recorrido del gesto en el área 
volumétrica-kinesfera, del aire que empujamos y el volumen gestionado, con permanente 
dominio del movimiento desde centro y de los empujes precisos para la elevación de 
segmentos.  
Referente al Logro Calidad sostenida. 
Preponderancia corporal: Instrumental corporal. Incidencia en el global sistémico integrado 
(C/E/T). Dimensión corporal.  
Calidad fluida Indicador de logro (I.L) 1.2.1.1.b: 
Calidad fluida (I.L) 1.2.1.1.b. Dimensión corporal: 
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- Ejecuta desde la aceptación del propio peso sin resistencia gravitatoria 
- Moviliza perceptivo/a al espacio articular. 
- Moviliza en ausencia de contracción muscular súbita. 
Calidad fluida (I.L) 1.2.1.1.b. Dimensión Sistémica: 
- Ejecuta integrando el uso corporal ligado al intergesto. 
- Moviliza desde la reconversión y intergestual-diluida.  
- Ejecuta vivenciando el recorrido implementado. 
Calidad fluida (I.L) 1.2.1.1.b. Dimensión artística: 
- Muestra adecuación de la calidad fluida al propio carácter corporal 
Calidad sostenida Indicador de logro (I.L) 1.2.1.2.b:  
Calidad sostenida (I.L) 1.2.1.2.b. Dimensión corporal: 
- Moviliza desde tonicidades justas al uso muscular. 
- Ejecuta desde la musculatura justa al comportamiento corporal distal. 
- Ejecuta corporalmente consciente y emplazado/a a cada recorrido. 
Calidad sostenida (I.L) 1.2.1.2.b.  Dimensión Sistémica: 
- Moviliza desde la energía potencial. 
- Minimiza la energía cinética liberada. 
- Moviliza desde la vivencia de recorrido. 
Calidad sostenida (I.L) 1.2.1.2.b. Dimensión artística: 
- Demuestra adaptación de la calidad sostenida al propio perfil artístico. 
La agrupación de calidades de movimiento reseñadas con anterioridad precisan una 
construcción teórico-práctica de prioritaria incidencia en la dimensión corporal por lo que se 
categorizan como competencias instrumentales corporales y a su vez sistémico corporales 
(C), espaciales (E) y temporales (T). A efectos de la investigación en la Compañía de danza 
de Yoshua Cienfuegos dichas competencias referentes a calidades de movimiento han 
resultado de importancia nuclear para propiciar y verbalizar las intenciones de la nueva 
búsqueda e interés sobre el movimiento.  
A efectos de PrO-M, se entienden como construcciones a indagar, otorgándoles carácter de 
especificidad y vinculando la generalidad a aquellas competencias favorecedoras de los 
propios adjetivos calificativos sobre el movimiento. En este sentido, se vinculan a 
dimensiones corporales de movimiento y se incorporarán en los instrumentos pensados a tal 
efecto en su vertiente instrumental, sistémica y artística en lo referente a estilo artístico. 




1.2.2.1. b. 1.2.2.2. b. Competencias específicas instrumentales espaciales (E) y sistémico 
(C/E/T) 
Competencia 1.2.2.1.b. Maestría en la gestualidad de máxima expansión corporal, en 
movimientos de apertura que se configuran en grandes desplazamientos, mostrando 
excelencia en la ocupación espacial total de la masa tangible a movilizar, así como en el 
volumen desplazado y su consiguiente recogida en enlaces de continuidad considerable que 
filtran los impulsos iniciados para reconducirlos en nuevas acciones excéntricas. 
Referente al Logro Calidad global excéntrica. 
Competencia 1.2.2.2. b. Maestría en las tareas de recogida y cierre sobre la línea media de 
nuestro cuerpo y de nuestro centro de gravedad, haciendo un uso óptimo de la técnica de 
recepción en su gestión de apoyos, pelvis neutra, valoración de peso a recibir, y alineación 
de segmentos corporales que aseguren la máxima estabilidad de una acción que se dirige 
hacia nuestro propio centro de control.  
Referente al Logro Calidad global concéntrica. Preponderancia espacio global. Integración 
sistémica espacial-corporal-temporal. Dimensión espacial. 
Calidad global excéntrica Indicador de logro (I.L) 1.2.2.1.b: 
Calidad global excéntrica (I.L) 1.2.2.1.b. Dimensión Espacial: 
- Moviliza gestualidad de máxima expansión excéntrica. 
- Ejecuta coordinando dirección de gesto e intención de movimiento. 
- Ejecuta denso/a al volumen implementado. 
Calidad global excéntrica (I.L) 1.2.2.1.b. Dimensión Sistémica: 
- Moviliza en percepción de cuerpo global vivenciando el espacio recorrido. 
- Desplaza coordinando el centro de gravedad y su pretensión de maximización hacia el 
gesto. 
- Calidad global excéntrica (I.L) 1.2.2.1.b. Dimensión Artística: 
- Muestra integración de la propia decisión artística en la calidad global de carácter 
excéntrico. 
Calidad global concéntrica Indicador de logro (I.L) 1.2.2.2.b: 
Calidad global concéntrica (I.L) 1.2.2.2.b. Dimensión Espacial: 
- Moviliza en recepción gestual. 
- Ejecuta desde la diversidad de planos y ejes de cierre gestual. 
- Moviliza desde direcciones y fuerzas de cierre a la línea media. 
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Calidad global concéntrica (I.L) 1.2.2.2.b. Dimensión Sistémica: 
- Muestra diferenciación concéntrica hacia la repercusión-recepción gestual y hacia 
origen gestual concéntrico. 
- Ejecuta concéntrico/a en fuerzas centrípetas a los ejes corporales. 
Calidad global concéntrica (I.L) 1.2.2.2.b. Dimensión Artística: 
- Adecua los impulsos y fuerzas concéntricas a la propia personalidad. 
Ambas calidades de movimiento global excéntrico y global concéntrico, inciden en el uso 
espacial por lo que se trata de competencias instrumentales espaciales y a su vez integran la 
dimensión sistémica en lo espacial, corporal y temporal. Han de ser entendidas desde una 
doble y diferenciada repercusión, ya que es la calidad concéntrica el lógico resultado de 
expandir nuestro cuerpo y a la vez puede ser origen de indagaciones corporales de 
preponderante dirección, impulso e inercia de cierre sobre los múltiples ejes y planos que 
podemos generar. 
1.2.3.2. b. Competencia específica instrumental temporal (T) y sistémica (C/E/T). 
Competencia 1.2.3.2. b. Maestría en el tiempo corporal que gestiona enlaces de unión gesto 
a gesto, percibiendo la permanente disolución de los finales de acción en cualquiera de los 
caracteres que se le otorguen a la naturaleza de cada gesto.  
Referente al Logro Calidad ligada 
Dimensión temporal (T).Vinculación sistémica corporal-temporal (C/E/T). 
Calidad ligada Indicador de logro (I.L).1.2.3.2.b: 
Calidad ligada (I.L).1.2.3.2.b. Dimensión temporal: 
- Ejecuta gestualidad ligada continua y en disolución al subsiguiente gesto.  
- Ejecuta gestualidad ligada desde los desequilibrios y recepciones. 
Calidad ligada (I.L).1.2.3.2.b. Dimensión Sistémica: 
- Moviliza gestualidad ligada-fluida en recepción de la energía liberada y su 
reconversión. 
- Moviliza gestualidad ligada-sostenida con importancia del volumen en el recorrido. 
- Moviliza gestualidad ligada-articulada en permanente simultaneidad y relevo de 
dirección. 
Calidad ligada (I.L).1.2.3.2.b. Dimensión Artística: 
- Muestra valoración personalizada del tipo de interés en los enlaces preferentes. 
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La calidad de movimiento ligada solicita una fisicalidad de carácter sonoro continuo por lo 
que se trata de una competencia instrumental temporal y sistémica corporal (C) y temporal 
(T).  
En artificio delimitamos: 
2.1.1. b. 2.1.11. b. Competencias Genéricas Instrumentales espaciales (E) y Sistémicas 
(E/C/T) 
Competencia 2.1.1.b. Maestría en las variables espaciales de sentido contrapuesto, haciendo 
un uso óptimo del cuerpo en un espacio global complejo por sus opuestos y asimetría, que 
ajusta cada acción físico-corporal a los requerimientos espaciales previstos tanto en la 
forma como en la transición hacia la misma. 
Referida al Logro Artificio (E). 
Dimensión espacial (E) de repercusión sistémica (E/C/T). 
Competencia 2.1.11. b. Excelencia en la implicación física que precisa cada movimiento, 
regulando las propias características corpóreas a la amplificación del diseño en el gesto-
movimiento. 
Referida al Logro Registro en artificio. (E).  
Preponderancia espacial incidencia directa en lo corporal y temporal. 
Dimensión espacial (E). 
Artificio y Registro en artificio Indicador de logro (I.L) 2.1.1.b (I.L).2.1.11.b. 
Artificio Registro en artificio (I.L) 2.1.1.b (I.L).2.1.11.b. Dimensión espacial: 
- Ejecuta desde la combinación de direcciones contrapuestas gesto a gesto. 
- Moviliza en combinación de niveles y planos contrapuestos gesto a gesto. 
Artificio Registro en artificio (I.L) 2.1.1.b (I.L).2.1.11.b. Dimensión corporal: 
- Moviliza desde contracciones musculares combinadas y contrarias. 
- Ejecuta desde la combinación de fuerzas dinámicas y estáticas. 
- Ejecuta desde el dominio del cuerpo segmentado. 
- Ejecuta desde la combinación de resistencias e impulsos diferenciados. 
Artificio Registro en artificio (I.L) 2.1.1.b (I.L).2.1.11.b. Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde la combinación de diferenciadas velocidades gestuales. 
- Moviliza desde la combinación de velocidades de desplazamiento. 
- Ejecuta desde la contraposición de la sonoridad ligada y acentuada. 
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Artificio Registro en artificio (I.L) 2.1.1.b (I.L).2.1.11.b. Dimensión Sistémica: 
- Ejecuta desde la contraposición espacial y su implicación en la fisicalidad. 
- Moviliza desde la contraposición temporal e implicación en la ejecución corporal. 
- Ejecuta desde la contraposición corporal de elevado diseño espacial. 
- Ejecuta desde la contraposición de calidades corporales, espaciales y temporales 
opuestas. 
Artificio y registro en artificio se refieren a logros de carácter espacial, que repercuten 
directamente en el global de los logros que se resolverán a continuación para dicha 
construcción. En este sentido, reseñar que artificio en el movimiento se sustenta en el logro 
de contrastar cada acción para facilitar un carácter inesperado al movimiento, por lo que se 
priorizan a nivel técnico-corporal los contenidos, objetivos, competencias y variables técnicas 
de la madre organicidad corporal y se progresa desde un cuerpo que domina dicho logro e 
indaga posibilidades ilimitadas. Asumiendo la valía prioritaria de la lógica corporal y no 
obstante, permitiendo no subrayar a cada movimiento dicha coherencia. Lo dicho incide a su 
vez de forma directa en una construcción física con posibilidad de implicación muscular 
súbita y a la vez, con elevados contrastes entre fisicalidades eutónicas y máximas. Artificio y 
registro en artificio se sustentan en la dimensión espacial, siendo el diseño gestual y de la 
secuencia de movimiento la ocupación nuclear. 
2.1.5. b. Competencia Específica Instrumental corporal (C) y sistémico (E/C/T) 
Competencia 2.1.5. b. Excelencia en la implicación física máxima que precisa cada 
movimiento, regulando las propias características corpóreas a la amplificación de la 
naturaleza del gesto-movimiento. 
Referido al Logro Fisicalidad máxima. (C) 
Preponderancia corporal, sometida a los requerimientos del diseño espacial. 
Dimensión corporal (C). 
Fisicalidad máxima Indicador de logro (I.L). 2.1.5: 
Fisicalidad máxima (I.L). 2.1.5. b. Dimensión corporal: 
- Ejecuta contrastando desde los mínimos a los máximos de fisicalidad implementada. 
Fisicalidad máxima (I.L). 2.1.5. b. Dimensión espacial: 
- Ejecuta gestualidad por contraste espacial repercutido al contraste físico-corporal. 
Fisicalidad máxima (I.L). 2.1.5. b. Dimensión temporal: 
- Ejecuta desde la decisión espacial y permite su sonoridad. 
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Fisicalidad máxima (I.L). 2.1.5. b. Dimensión sistémica: 
- Ejecuta desde el cuerpo en máximos y mínimos dependientes de la decisión espacial-
formal y espacial-total. 
- Moviliza gestualidad por contraste espacial repercutida al contraste corporal. 
El logro fisicalidad máxima es resultado directo del liderazgo espacial acontecido en artificio, 
de modo que las infinitas posibilidades de dicho espacio subordinan el uso corporal y lo 
modulan según sus exigencias. Las cuales a su vez, pretenden un espacio de movimiento 
enriquecido, complejo, inesperado y en permanente contraste. El logro fisicalidad máxima 
indica, la posibilidad de maximización y minimización limite del uso muscular. Es por tanto 
una competencia instrumental corporal, de imprescindible consideración sistémica aún en 
situación supeditada. Destacar la peculiaridad (que se extiende a numerosos logros reseñados 
para artificio) de ser calificada como instrumental corporal, y sin embargo contener la 
consideración sistémica iniciada con la dimensión espacial, al estar incorporada en la 
competencia genérica de artificio.  
2.1.13. b. Competencia Instrumental corporal (C) y sistémica (E/C). 
Competencia 2.1.13. b. Maestría en el emplazamiento corporal que fracciona el cuerpo en 
múltiples segmentos que se integran en el movimiento en diferentes planos, niveles y 
dimensiones, con sustento en el diseño espacial, y en la asimetría preponderantemente 
espacial y no obstante corporal. 
Referido al Logro Cuerpo Segmentado. Dimensión corporal (C) y sistémica (E/C) 
Cuerpo Segmentado Indicador de logro (I.L) 2.1.13.b: 
Cuerpo Segmentado (I.L) 2.1.13.b. Dimensión corporal: 
- Moviliza desde la combinación corporal segmentada en ejes espaciales y miembros 
corporales. 
Cuerpo Segmentado (I.L) 2.1.13.b. Dimensión espacial: 
- Moviliza desde la combinación de dimensiones, niveles y planos opuestos gesto a 
gesto. 
Cuerpo Segmentado (I.L) 2.1.13.b. Dimensión sistémica (E/C): 
- Ejecuta combinando segmentos corporales, ejes, planos y niveles espaciales de 
sentido contrario gesto a gesto. 
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2.1.4. b. Competencia Sistémica (E/C/T) 
Competencia 2.1.4. b. Excelencia en la vivencia de movimientos o gestos de carácter 
opuesto, en su sentido de petición corporal, espacial, temporal o por calidades, modulando 
la técnica impresa a cada acción y/o grupo de acciones. 
Referido al Logro Contraste. Dimensión sistémica (E/C/T). 
Contraste Indicador de logro (I.L) 2.1.4.b: 
Contraste (I.L) 2.1.4.b. Dimensión corporal: 
- Moviliza gestualidad que contrapone el uso óseo al uso muscular. 
- Ejecuta desde los mínimos a los máximos de contracción muscular. 
Contraste (I.L) 2.1.4.b. Dimensión espacial: 
- Moviliza gestualidad desde la máxima segmentación espacial hacia el gesto e 
intergesto. 
Contraste (I.L) 2.1.4.b. Dimensión temporal: 
- Moviliza gestualidad que contrapone sonoridad ligada y acentuada a cada gesto o 
grupo de gestos. 
- Contraste (I.L) 2.1.4.b. Dimensión sistémica: 
- Moviliza desde la combinación de calidades de movimiento espaciales, corporales y 
temporales de carácter opuesto y alejado. 
2.1.7. b. Competencia instrumental espacial (E). Sistémica Integrada (E/C/T) 
Competencia 2.1.7. b. Excelencia en la técnica de contacto, peso e impulso compartido, 
capaz de provocar elevaciones inesperadas y contrastadas en duración, carácter y diseño de 
la forma.  
Referido al Logro Artificio en carga*. 
Dimensión espacial (E). 
Artificio en carga Indicador de logro (I.L) 2.1.7.b.  
* Lo dicho en relación a carga, puede ser otorgado a la transferencia y/o arrastre 
y/o contrapeso. 
Artificio en carga (I.L) 2.1.7.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta desde impulsos directos a la elevación. 
- Ejecuta cargas*, sin redundar en densidad, instaladas en el futuro del gesto. 
- Ejecuta cargas* de inicio espacial independiente- no dual. 
- Ejecuta cargas* micro-gestuales a macro-gestuales. 
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Artificio en carga (I.L) 2.1.7.b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta desde la minimización de los tiempos de carga del otro cuerpo. 
- Ejecuta desde el uso del impulso directo a la carga. 
- Ejecuta desde el encuentro directo del peso del otro cuerpo. 
- Ejecuta desde impulsos en directa reconversión hacia un nuevo impulso. 
Artificio en carga (I.L) 2.1.7.b. Dimensión temporal. 
- Ejecuta elevación minimizando el tiempo de coordinación de impulso. 
- Ejecuta desde impulsos directos a la elevación. 
- Ejecuta cargas* duplicadas, triplicadas y moduladas por contraste de su duración. 
- Ejecuta en resolución de carga breve al tiempo utilizado. 
Artificio en carga (I.L) 2.1.7.b. Dimensión integrada. 
- Ejecuta cargas* sacudidas vs cargas sostenidas. 
- Ejecuta cargas* ligadas vs cargas acentuadas. 
- Ejecuta cargas* de carácter global excéntrico vs cargas de carácter global concéntrico. 
La competencia referente al logro artificio en carga es de carácter instrumental espacial, por 
cuanto se desarrolla desde la categoría de artificio. El artificio en carga no desmantela 
ninguno de los preceptos necesarios para una carga respetuosa al contacto y adecuación al 
cuerpo con el que se dialoga, no obstante refuerza y utiliza dicha técnica a la búsqueda de 
espacios formales de mayor ambición gestual, con la máxima del permanente contraste que 
permita diferentes e inesperadas resoluciones en la transferencia, elevación y recepción del 
cuerpo con el que se dialoga.  
2.1.8. b. b1. b2. Competencia instrumental temporal (T). Sistémico (E/T) y (E/C/T) 
Competencia 2.1.8. b. Excelencia en la regulación corporal, así como en los elementos 
técnicos derivados, conducentes a la generación de velocidades diferenciadas y en 
aceleración máxima.  
Referido al Logro velocidad máxima. Dimensión temporal (T). 
Competencia 2.1.8. b1. Excelencia en el diseño gestual de riqueza en su contraste gesto a 
gesto, haciendo uso óptimo de diferenciados caracteres a cada acción movimiento, 
coexistiendo gestualidades directas, e indirectas con densidad y volumen y/o leves 
inmediatas y aerodinámicas, de velocidades máximas y directas a incrementos gestuales 
con reverberación, en velocidad múltiple. 
Referido al Logro velocidad de gesto. Dimensión temporal (T). 
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Competencia 2.1.8. b2. Maestría en la integración de velocidades múltiples al gesto y al 
desplazamiento, que otorgan diferenciadas características de velocidad según inciden en uno 
u otro de los elementos mencionados.  
Referido al Logro velocidad total. Dimensión temporal (T). 
Velocidad en artificio. Indicador de logro (I.L) 2.1.8. (I.L) 2.1.8.1. (I.L) 2.1.8.2: 
Velocidad en artificio (I.L) 2.1.8. (I.L) 2.1.8.1. (I.L) 2.1.8.2. Dimensión temporal. 
- Ejecuta desde la máxima velocidad de enlace intergestual punto a punto. 
- Moviliza desde la máxima velocidad de enlace gestual de finalización reverberada. 
- Ejecuta desde la maxima aceleración gestual sin uso de fuerza muscular. 
- Moviliza desde la máxima aceleración intergestual ligada. 
- Ejecuta desde la máxima aceleración intergestual de carácter acentuado. 
Velocidad en artificio (I.L) 2.1.8. (I.L) 2.1.8.1. (I.L) 2.1.8.2. Dimensión corporal. 
- Moviliza en velocidad total, gestual y de desplazamiento de incidencia articular. 
- Ejecuta desde la máxima aceleración total, gestual y de desplazamiento de carácter 
muscular. 
Velocidad en artificio (I.L) 2.1.8. (I.L) 2.1.8.1. (I.L) 2.1.8.2. Dimensión espacial. 
- Ejecuta en maximización de la aceleración gestual de dirección directa e inmediato 
final 
- Ejecuta en maximización de la aceleración gestual de dirección indirecta y recorrido 
en vivencia de inicio. 
- Moviliza gestualidad de dirección en recogida y en recorrido que nace para volver. 
- Ejecuta desde la maximización de la aceleración gestual en dirección proyectada en 
sacudida. 
- Moviliza en maximización de la aceleración gestual en dirección aerodinámica de 
proyección infinita. 
- Ejecuta desde la maximización de la velocidad de desplazamiento en velocidad 
gestual micro-gesto. 
- Ejecuta en maximización de la velocidad de desplazamiento en velocidad gestual 
macrogesto. 
Velocidad en artificio (I.L) 2.1.8. (I.L) 2.1.8.1. (I.L) 2.1.8.2. Dimensión Integrada. 
- Ejecuta en maximización de la velocidad gestual, total y de desplazamiento 
dependiente de cada calidad de movimiento accionada. 
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El logro velocidad en artificio se extiende a la velocidad gestual y de desplazamiento, 
gestionando peculiaridades diversas de dicha velocidad en su construcción sobre la velocidad 
total que cada diseño espacial puede alcanzar. Velocidad en artificio se entiende como 
competencia de carácter instrumental temporal (T) no sin antes referenciar la descripción 
otorgada a la velocidad dependiente de la propia gestión corporal en tanto implica mayor 
predominio óseo, articular y muscular en sus diferentes usos hacia el movimiento. Desde el 
logro artificio, se somete y amplía la categoría corporal que sustenta la propia velocidad hacia 
los requerimientos espaciales que el movimiento precisa. Motivo por el cual, la velocidad en 
organicidad debe su esencia al axioma físico-corporal, en contracción muscular y/o fuerzas 
resultantes, en artificio se amplía y somete al liderazgo espacial y no obstante se cataloga 
como de repercusión temporal. 
2.1.15. b. Competencia instrumental espacial (E) y sistémica (E/C/T). 
Competencia 2.1.15. b. Maestría en la multiplicidad de uso contrastado del espacio en la 
globalidad de su conformación, excelencia en la combinación del espacio corporal-
anatómico con el espacio volumétrico que ocupa desde la previsión de diseño.  
Referido al Logro Diseño espacial. Dimensión espacial (E). 
Diseño espacial Indicador de logro (I.L) 2.1.15. 
Diseño espacial (I.L) 2.1.15.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta desde el espacio recorrido y su consiguiente trazo en carácter denso. 
- Ejecuta desde el espacio recorrido y su consiguiente trazo en carácter leve. 
- Ejecuta en direcciones de movimiento directas. 
- Ejecuta en direcciones de movimiento de carácter obstaculizado. 
- Ejecuta en proyecciones de carácter diferenciado. 
Diseño espacial (I.L) 2.1.15.b. Dimensión corporal. 
- Moviliza en recorrido espacial denso y desde la fuerza resistencia. 
- Moviliza desde el recorrido espacial leve a la gravedad y en percepción ósea. 
- Moviliza desde gestualidad de trayectoria espacial directa y en contracción muscular 
inmediata. 
- Moviliza desde trayectorias espaciales de sentido bidireccional y contracción 
muscular súbitamente redireccionada. 
Diseño espacial (I.L) 2.1.15.b. Dimensión temporal. 
- Ejecuta favoreciendo la velocidad de gesto acentuada 
- Ejecuta favoreciendo la velocidad de gesto de carácter ligado. 
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- Moviliza desde el carácter ligado en permanente reconversión. 
Diseño espacial (I.L) 2.1.15.b. Dimensión sistémica. 
- Moviliza diferentes calidades de movimiento supeditando el espacio a la repercusión 
corporal del mismo. 
2.1.2. b. Competencia instrumental espacial (E) y sistémica (E/C). 
Competencia 2.1.2. b. Maestría en el uso integrado de las posibles conformaciones lineales 
del instrumento corporal en su relación espacial cercana, a través de visualizaciones e 
imaginario espacial, complejo, técnico y enriquecido.  
Referido al Logro línea. Dimensión espacial (E). 
Línea Indicador de logro (I.L) 2.1.2: 
Línea (I.L) 2.1.2.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta generando líneas al gesto e intergesto desde la dirección de movimiento. 
- Ejecuta generando líneas en permanente detención en la kinesfera. 
- Ejecuta desde la percepción lineal en el trazo al gesto. 
- Ejecuta línea en carácter, volumen y densidad. 
Línea (I.L) 2.1.2.b. Dimensión corporal. 
- Moviliza desde líneas articulares. 
- Moviliza desde la línea en el segmento óseo en palanca en su dirección anatómica. 
- Moviliza desde la percepción esquelética de apoyos en arquitectura lineal. 
Línea (I.L) 2.1.2.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta generando líneas diversas dependientes de cada calidad de movimiento. 
2.1.10. b. Competencia sistémica (E/C/T) 
Competencia 2.1.10. b. Maestría en la integración reflexionada y vivenciada de los rigores 
de la forma, y su consiguiente categorización en agrupaciones relativas al carácter que 
adjetiva el movimiento, desde la permanente indagación de las combinaciones que se 
ponen en acción-movimiento.  
Referido al Logro Diseño de calidades. Dimensión sistémica (E/C/T). 
Diseño de calidades Indicador de logro (I.L) 2.1.10: 
Diseño de calidades (I.L) 2.1.10.b. Dimensión espacial. 
- Moviliza desde la combinación de direcciones de movimiento directas e indirectas al 
gesto. 
- Moviliza desde la combinación de ejecución lineal y curvada. 
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Diseño de calidades (I.L) 2.1.10.b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta desde decisiones espaciales de solicitud ósea y articular. 
- Ejecuta desde decisiones espaciales de solicitud muscular eutónica. 
- Moviliza decisiones espaciales de solicitud muscular en contracción directa. 
- Ejecuta desde diferentes requerimientos corporales de velocidad. 
- Moviliza desde diferentes requerimientos musculares de fuerza. 
Diseño de calidades (I.L) 2.1.10.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta desde el espacio correspondiente a cada calidad de movimiento y repercutido 
al uso corporal. 
El logro diseño espacial y línea referencian competencias de tipo instrumental espacial, por 
cuanto inciden de forma directa en dicha dimensión, de forma que los intérpretes una vez 
asumidas las variables técnicas de un cuerpo en óptimo diálogo con la realidad física (que 
deben ajustar a su propia conformación corpórea) reflexionan sobre el objeto de estudio de 
movimiento, valorando su interés e identidad a este respecto. Lo corporal queda subordinado 
a los requerimientos espaciales que se prevén y diseñan con anterioridad, no obstante dicha 
fisicalidad se entiende enriquecida y múltiple por idéntica asunción, y al mismo tiempo es 
requerimiento sin el cual es inviable gestionar una movilización versátil en su diseño espacial 
y de calidades, en este sentido se consideran competencias a adquirir de predominio espacial 
y carácter sistémico en su repercusión. Diseño de calidades incluye calidades de movimiento 
corporales, espaciales y temporales, por lo que se delimita como sistémica E/C/T iniciando 
por la dimensión espacial por cuanto se integra en el logro artificio. 
2.1.12. b. Competencia genérica artística (A). Instrumental corporal (C): 
Competencia 2.1.12. b. Excelencia en el compromiso físico hacia el movimiento, 
atendiendo a sus acotaciones espaciales, temporales, y ajustando la técnica corporal a los 
requerimientos físicos contrastados. 
Referido al Logro Límite corporal. Dimensión artística (A) y corporal (C).  
Límite corporal Indicador de logro (I.L). 2.1.12.b. 
Límite corporal (I.L). 2.1.12. b. Dimensión artística. 
- Muestra compromiso hacia los límites de ejecuciones sustentadas en el sistema óseo, 
articular y muscular. 
- Interpreta desde la identificación artística de la propia movilización en los límites del 
uso corporal. 
Límite corporal (I.L). 2.1.12.b. Dimensión corporal. 
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- Ejecuta desde el compromiso a la aplicación de su potencial corporal hacia el 
movimiento. 
- Ejecuta desde el compromiso a su propia construcción corpórea. 
Límite corporal (I.L). 2.1.12. b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta desde el estado interno preciso como punto de inicio a la movilidad de cada 
calidad de movimiento. 
- Ejecuta desde la fisicalidad precisa a cada calidad de movimiento. 
2.1.14. b. Competencia genérica artística (A) y sistémica (E/C/T) 
Competencia 2.1.14. b. Excelencia en el conocimiento de los requerimientos corporales, 
espaciales y temporales de cada calidad de movimiento y en su adecuación al propio sentir 
artístico, desde el compromiso en la ejecución límite producto de la decisión personal sobre 
cada reformulación implementada. 
Referido al Logro Límite calidades. Dimensión artística (A) y sistémica (E/C/T). 
Límite calidades Indicador de logro (I.L). 2.1.14. b: 
Límite calidades (I.L). 2.1.14.b. Dimensión artística. 
- Adecúa la ejecución de las calidades de movimiento a su propia identidad artística. 
Límite calidades (I.L). 2.1.14. b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta las calidades corporales desde el conocimiento de la implementación de 
fisicalidad necesaria. 
Límite calidades (I.L). 2.1.14. b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta las calidades espaciales haciendo uso de sus peculiaridades al gesto y al 
espacio total. 
Límite calidades (I.L). 2.1.14.b. Dimensión temporal. 
- Ejecuta las calidades temporales haciendo uso de características ligadas y acentuadas 
al gesto. 
- Ejecuta las calidades temporales en diferenciadas velocidades. 
Límite calidades (I.L). 2.1.14. b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta las calidades corporales haciendo uso preponderante de las variables 
corporales y ajustando y subordinando el espacio que conforman. 
- Ejecuta las calidades espaciales desde el conocimiento enriquecido del espacio y 
subordinando la fisicalidad a dichas decisiones. 
- Ejecuta las calidades espaciales haciendo uso del carácter enlazado o acentuado. 
- Ejecuta las calidades temporales haciendo uso de diferentes tipos de velocidad. 
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2.1.16. b. 2.1.9. b. Competencia genérica Artística (A) y sistémica (E/C/T) 
Competencia 2.1.16. b. Maestría en la percepción del propio potencial físico-corporal, 
integrado en la tipología de movimiento en la que desarrolla el movimiento, estableciendo 
permanentes desequilibrios que potencian el riesgo en la relación establecida. 
Referido al Logro Riesgo. 
Dimensión artística (A) y sistémica integrada (E/C/T) 
Competencia 2.1.9. b. Excelencia en la versatilidad sobre la reflexión, indagación y acción 
del movimiento, comprometido a la aplicación de las máximas capacidades relativas al 
cuerpo sobre la amplificación del espacio, carácter y calidad que se defiende, desde la propia 
vivencia sorpresiva  como primera verdad interpretativa.  
Referido al Logro Virtuosismo. 
Dimensión artística (A) interpersonal y sistémico integrada (E/C/T) 
Riesgo Indicador de logro (I.L) 2.1.16.b. 
Riesgo (I.L) 2.1.16.b. Dimensión artística. 
- Asume decisiones artísticas arriesgadas en su significatividad representativa. 
- Asume decisiones artísticas arriesgadas en vocabulario de movimiento. 
Riesgo (I.L) 2.1.16.b. Dimensión interpersonal. 
- Asume decisiones artísticas de elevado liderazgo. 
- Muestra seguridad a cada acción de riesgo técnico pretendido. 
- Muestra seguridad en el dominio de cada fallo técnico acontecido por el propio 
riesgo. 
Riesgo (I.L) 2.1.16.b. Dimensión corporal. 
- Asume dificultades corporales que arriesgan el dominio técnico. 
- Asume decisiones corporales arriesgadas en cada construcción de calidad de 
movimiento corporal. 
Riesgo (I.L) 2.1.16.b. Dimensión espacial. 
- Asume dificultades espaciales que arriesgan el dominio técnico. 
- Asume decisiones corporales arriesgadas en cada construcción de calidad de 
movimiento espacial. 
Riesgo (I.L) 2.1.16.b. Dimensión temporal. 
- Asume dificultades temporales que arriesgan el dominio técnico. 
- Asume decisiones arriesgadas en la calidad de movimiento temporal. 
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Riesgo (I.L) 2.1.16. b. Dimensión sistémica. 
- Asume decisiones artísticas arriesgadas desde su personal definición de corporeidad, 
espacio y sonoridad. 
Virtuosismo Indicador de logro (I.L) 2.1.9.b. 
Virtuosismo (I.L) 2.1.9.b. Dimensión artística. 
- Asume riesgos y límites desde su propia construcción corporal y muestra integración. 
- Muestra versatilidad en el uso de múltiples calidades de movimiento. 
- Muestra versatilidad en la contraposición corporal, espacial y temporal. 
- Muestra autenticidad en su presencia escénica. 
- Muestra sensibilidad en sus decisiones de movimiento significativo. 
- Muestra sensibilidad en sus decisiones de movimiento neutro. 
Virtuosismo (I.L) 2.1.9.b. Dimensión Interpersonal. 
- Muestra seguridad en los límites y riesgos construidos desde su propio interés. 
- Demuestra el riesgo y el límite como asunción técnica a explorar. 
- Afronta permanecer en novedosos riesgos y límites de movimiento. 
Virtuosismo (I.L) 2.1.9.b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta con versatilidad en diferenciados e integrados usos musculares y óseos. 
- Muestra dominio técnico de cada gradación muscular implementada. 
- Muestra integración y decisión sobre la modulación ajustada a su propia fisicalidad. 
Virtuosismo (I.L) 2.1.9.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta con versatilidad en diferenciados e integrados usos espaciales. 
- Muestra dominio técnico de cada gradación espacial implementada. 
- Muestra integración y decisión sobre la modulación ajustada a su propia definición 
espacial. 
2.1.3. b. 2.1.17. b. Competencias artísticas (A). 
Competencia 2.1.3.b. Excelencia en la conexión físico-perceptiva, aislada de 
significaciones previas, que desde el vacío de intenciones percibe a cada acción-gestual, 
conjugando la previsión, con la vivencia, y viceversa, capaz de conectar, y vaciar, la 
emoción obtenida del puro movimiento sin significación previa.  
Referido al Logro Neutralidad. Dimensión artística (A)  y por tanto, interpersonal. 
Competencia 2.1.17. b. Excelencia en las tareas de investigación físico-corporal, en lo 
relativo al gesto y su significado en la acotación de calidad de movimiento, vivenciando e 
indagando, la propia acción diseñada en su relación de implicación física límite. 
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Referido al Logro Forma-contenido. Dimensión artística (A) e interpersonal. 
Neutralidad Indicador de logro (I.L).2.1.3.b: 
Neutralidad (I.L).2.1.3.b. Dimensión artística. 
- Muestra estados de inicio al movimiento en vacío de intencionalidad emotiva previa. 
- Muestra estados de inicio al movimiento disponible y alerta hacia el mismo. 
- Demuestra compromiso a cada estado provocado por la movilización. 
- Logra vaciar emotividades instaladas. 
- Permite movilizar desde la intuición propioceptiva. 
Neutralidad (I.L).2.1.3.b. Dimensión interpersonal. 
- Demuestra sinceridad en su posicionamiento a la mirada escénica. 
- Conecta su movimiento a su persona de forma directa y múltiple. 
- Integra la mirada escénica en la comunicación directa, explícita e intencionada. 
- Integra la mirada escénica en la comunicación indirecta, evitada e íntima. 
- Demuestra la propia personalidad sincera y verdadera. 
Forma-contenido Indicador de logro 2.1.17.b: 
Forma-contenido (I.L).2.1.3.b. Dimensión artística. 
- Supedita la emoción directa a la emoción provocada por el movimiento. 
- Logra vaciar estados emocionales instalados por la secuencia gestual implementada. 
Forma-contenido (I.L).2.1.3.b. Dimensión interpersonal. 
- Muestra seguridad en el vacío previo de intenciones. 
- Demuestra autenticidad en la presencia escénica sustentada en sí mismo/a. 
- Permite movilizar desde la permeabilidad de su cuerpo en vivencia de movimiento. 
- Integra las informaciones de la construcción a su propia herramienta-cuerpo 
permeable a la significatividad de su construcción. 
- Demuestra bagaje de imaginario y poesía de carácter personal y sensible a la calidad 
escénica. 
- Muestra identidad en el uso corporal, espacial y temporal propio e integrado. 
- Muestra sensibilidad y criterio en la valía artística de la propia identidad definida. 
El logro referido a límite corporal se entiende como de descripción fundamental de tipo 
artístico (competencia artística), ya que supone el compromiso sobre la materia esencial del 
arte del movimiento, y a su vez se sustenta desde la superación de la técnica entendida como 
la capacidad de saber, y de saber hacer, tras lo cual el intérprete está capacitado para arriesgar 
dichos pasos secuenciales. Hablamos de un logro corporal, donde aquellos intérpretes de gran 
capacidad física podrán encontrar un poderoso sustento artístico de por vida.  
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El logro referido a límite de calidades presupone idéntica noción referente a la superación de 
las fases reflexivas de análisis parcial que arrojan las informaciones necesarias para valorar 
qué tipo de límites presupone cada calidad de movimiento en atención a la propia 
conformación de personalidad artística. Cuando los intérpretes superan el saber-hacer-aplicar, 
se comprometen al interés sobre la construcción efectuada que sin duda en un presente o 
futuro cercano deberá cristalizar en los límites posibles desde la definición desarrollada. No 
obstante, se trata a su vez de un logro corporal, espacial, temporal y por tanto sistémico 
integrado. Los logros que indican riesgo y virtuosismo son resultado artístico e interpersonal 
de la definición límite, la capacidad de integrar permanentes riesgos físicos, espaciales y/o 
temporales derivarán en su competencia genérica en una danza virtuosa por cuanto integra 
infinidad de matices en superación de la técnica o pasos secuenciales. Como ya se ha 
indicado la dimensión artística presupone e integra la dimensión interpersonal. Los logros 
neutralidad y forma-contenido se refieren a competencias de carácter artístico e interpersonal 
y que incluyen tanto enfoques que consideran el arte en su versión técnica como dominio del 
espectro versátil de las posibilidades de movimiento. En este sentido, el intérprete toma como 
punto de partida el vacío de significados y se nutre de las posibilidades de su cuerpo en 
movimiento. De esta forma, se obvian las imágenes emotivas, poéticas, conceptuales, críticas 
y otras que acontecen y se reflejan en los logros teatralidad y contenido-forma ya reseñados. 
Es por tanto, una ejecución sostenida en la capacidad intrapersonal de los intérpretes. 
2.2.1.1. b. Competencia específica instrumental corporal (C), sistémica (E/C/T) y artística 
(A) 
Competencia 2.2.1.1. b. Excelencia en la ubicación corporal orgánica, perceptiva a la 
reconversión de la acción física en un continuo inicio gestual, diluyendo cada finalización 
hasta su desaparición, con dominio de los requerimientos técnicos que inciden en 
dirección, impulso, proyección y por ende recepción gestual, especialmente en aquellos 
movimientos que presupongan alejamiento por desplazamiento y/o liberación de peso. 
Referente al logro Calidad Fluida. Dimensión corporal (C). 
En relación a la Calidad fluida asumimos los indicadores de logro referenciados en el logro 
organicidad, con la única peculiaridad de su consideración sistémica (E/C/T) cuando con 
anterioridad numerábamos (C/E/T) que le otorga idéntica indagación corporal desde la 
prioridad de un espacio de mayor complejidad. 
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2.2.1.2. b. Competencia específica instrumental corporal (C), sistémica (E/C/T) y artística 
(A) 
Competencia 2.2.1.2. b. Excelencia en el uso articular de enlace simultáneo o consecutivo, 
en su dirección, que hace óptimo uso del reparto de peso segmentado, en atención a las 
múltiples alineaciones de apoyo esquelético que se pueden generar y su consiguiente e 
inmediata re-dirección articula. 
Referente al logro Calidad Articulada. Dimensión corporal (C). 
Calidad Articulada Indicador de Logro (I.L) 2.2.1.2.b.  
Calidad Articulada (I.L) 2.2.1.2.b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta movilizando articulaciones en su libre rango. 
- Moviliza apoyando en la arquitectura ósea a cada gesto. 
- Ejecuta desde el dominio de articulaciones en dirección y rango simultáneo. 
- Localiza los apoyos en ejecución corporal elevadamente justa a la acción. 
Calidad Articulada (I.L) 2.2.1.2.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta en situación de trabajo disponible a peso, liberación articular y apoyo. 
- Moviliza desde la libre articulación en permanente redirección simultánea. 
- Permite la ejecución corporal y espacial global de la calidad en ausencia de su 
dominio y previsión cognitiva previa. 
- Permite la aceleración articular incluso en ausencia de su dominio y previsión 
reflexiva-cognitiva. 
Calidad Articulada (I.L) 2.2.1.2.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades articulares al global a ejecutar. 
- Integra la propia aceleración articular por definición artística. 
- Integra la propia decisión sobre grados de liberación y/o dirección articular. 
- Asume la calidad articulada a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
 
2.2.1.3. b. Competencia específica instrumental corporal (C) sistémica (E/C/T) y artísticas 
(A) 
Competencia 2.2.1.3.b. Excelencia en la percepción del recorrido del gesto en el área 
volumétrica-kinesfera, del aire que empujamos y el volumen gestionado, con permanente 
dominio del movimiento desde centro y de la presión precisa para la elevación de 
segmentos. 
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Referente al Logro Calidad Sostenida. 
En idéntica línea a la calidad fluida, se respetan los indicadores de logro otorgados desde el 
logro organicidad del movimiento, y se cataloga la competencia de calidad sostenida como 
instrumental corporal y no obstante sistémica (E/C/T) ya que se somete a los preceptos 
espaciales designados para el artificio de movimiento. 
2.2.1.4. b. Competencia específica instrumental corporal (C) sistémica (E/C/T) y artísticas 
(A) 
Competencia 2.2.1.4.b. Excelencia en la fuerza resistencia, el apoyo y enraizamiento, que 
provoca un global visual de carácter cercano al régimen muscular estático, decelerando el 
recorrido gestual, y posibilitando a la vez, la progresiva carga muscular. 
Referente al Logro Calidad Retenida. 
Calidad Retenida Indicador de Logro. (I.L). 2.2.14. b. 
Calidad Retenida (I.L). 2.2.14. b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta desde la progresiva activación muscular. 
- Ejecuta desde la previsión de deceleración gestual. 
- Demuestra entender las limitaciones de la masa muscular en contracción progresiva 
desde la fuerza resistencia. 
Calidad Retenida (I.L). 2.2.14. b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta desde estados hacia el trabajo de disponibilidad controlada a la propia 
implementación de contracción gestual. 
- Moviliza desde el conocimiento del recorrido espacial en relación a la progresiva 
contracción muscular en deceleración. 
- Ejecuta desde la percepción de vivencia del gesto en su recorrido remarcado 
corporalmente. 
Calidad Retenida (I.L). 2.2.14. b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 
- Integra la propia deceleración muscular por definición artística. 
- Integra la propia decisión sobre grados musculares en progresiva activación. 
- Asume la calidad retenida a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
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2.2.1.5. b Competencia específica instrumental corporal (C) sistémica (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.1.5.b. Excelencia en el compromiso muscular máximo que se imprime al 
movimiento, desde la consciencia cognitiva que prevé espacio interior alerta en 
contraposición a inicios musculares minimizados para derivar máximos, en una acción 
técnica de apoyo y peso imantado. 
Referente al logro Calidad de Ataque. 
Calidad de Ataque Indicador de Logro (I.L). 2.2.1.5.b.  
Calidad de Ataque (I.L). 2.2.1.5.b. Dimensión corporal. 
- Ejecuta desde la contracción isotónica directa. 
- Moviliza gesto y desplazamiento desde la percepción de centro. 
- Ejecuta desde la máxima implementación de fuerza rápida y fuerza explosiva. 
- Demuestra capacidad de recuperación de apoyo y centro en la recepción gestual. 
Calidad de Ataque (I.L). 2.2.1.5.b. Dimensión sistémica. 
- Demuestra inicio de trabajo disponible a la máxima contracción muscular. 
- Moviliza máxima fuerza rápida y fuerza explosiva al gesto y al desplazamiento. 
- Ejecuta en máxima velocidad y fuerza inmediata al final gestual. 
- Muestra recorridos gestuales sostenidos en la fuerza sin percepción aerodinámica ni 
leve al espacio. 
Calidad de Ataque (I.L). 2.2.1.5.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 
- Asume la calidad de ataque a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.1.6. b. Competencia específica instrumental corporal (C) sistémica (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.1.6. b. Excelencia en la ejecución corporal comprometida al movimiento 
de fisicalidad múltiple y diferenciada por segmentos que actúan de forma asimétrica. 
Referente al logro Calidad Disociada Corporal. 
Calidad Disociada Corporal Indicador de Logro. (I.L). 2.2.1.6.b. 
Calidad Disociada Corporal (I.L). 2.2.1.6.b. Dimensión corporal. 
- Moviliza hábil al cuerpo segmentado en localización de centro. 
- Ejecuta desde la asimetría corporal de fuerzas y tonos múltiples entre segmentos. 
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- Moviliza en tonicidad y fuerza múltiple con mantenimiento de apoyos. 
- Permite la previsión gestual desde la intuición corporal previa a su reflexión. 
Calidad Disociada Corporal (I.L). 2.2.1.6.b. Dimensión sistémica. 
- Localiza el estado corporal de inicio a la ejecución de la calidad. 
- Moviliza desde el cuerpo segmentado gestionando un espacio múltiple. 
- Moviliza desde la asimetría corporal enviando segmentos en multiplicidad de fuerzas 
y direcciones. 
- Moviliza desde la asimetría de fuerza y tono múltiple y en su consiguiente tiempo 
sonoro diverso. 
- Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales e imaginarios múltiples. 
- Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento. 
Calidad Disociada Corporal (I.L). 2.2.1.6.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 
- Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 
- Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 
- Asume la calidad disociada a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
Los logros sobre calidad fluida y calidad sostenida ya han sido referenciados desde la 
organicidad de movimiento y señalados como competencias de tipo instrumental corporal, y 
sistémicas corporales (C), espaciales (E) y temporales (T). A su vez, se ha indicado su 
carácter de especificidad y no obstante, se ha de resaltar su necesaria integración en la propia 
conformación corporal de partida en cada intérprete, así como la decisión personal sobre la 
adaptación de cada dimensión a la propia identidad, por lo que precisa una descripción a este 
respecto que se desarrolla desde la dimensión artística.  
Los logros sobre la calidad articulada, retenida, de ataque y disociada corporal se entienden 
de idéntica clasificación competencial y por ende se desarrollan desde los instrumentos de 
evaluación que cubren cada dimensión especificada. 
2.2.1. b. Competencia específica instrumental espacial (E) sistémica (E/C/T) y artística (A). 
Competencia 2.2.1. b. Excelencia en la integración y aplicación de las variables espaciales 
del movimiento y su uso combinado, tanto en factores tangibles como en aquellos 
visualizados-imaginados. 
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Referente al logro Calidad Fragmentada sin proyección. Dimensión espacial. 
Calidad Fragmentada sin proyección Indicador de Logro. (I.L) 2.2.1.b. 
Calidad Fragmentada sin proyección (I.L) 2.2.1.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta gestualidad en dirección directa y sin reverberar al final gestual. 
- Ejecuta desde la proyección de final acentuado y remarcado en su finalización. 
- Ejecuta en recorridos fragmentados. 
- Moviliza desde la microgestualidad de carácter final al gesto. 
- Ejecuta mostrando capacidad de contraposición desde el enriquecimiento del espacio 
contrario en dirección. 
- Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales e imaginarios múltiples. 
- Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento. 
- Moviliza desde el emplazamiento legible del cuerpo al espacio. 
- Ejecuta desde la percepción y dominio permanente de centro y percepción 
concéntrica. 
Calidad Fragmentada sin proyección (I.L) 2.2.1.b. Dimensión sistémica. 
- Moviliza en previsión hacia el trabajo diponible a la ejecución fragmentada. 
- Moviliza desde la intuición corporal hacia la velocidad gestual sin previsión 
cognitiva. 
- Ejecuta desde el tono muscular en aceleración directa  
- Moviliza desde la recepción gestual acentuada y dominada en su finalización. 
- Ejecuta desde los tiempos mínimos al inicio gestual. 
- Moviliza desde la sonoridad acentuada sin resonancia corporal. 
- Ejecuta permisivo a la alta velocidad gestual sin enlaces de impulsos e inercias. 
Calidad Fragmentada sin proyección (I.L) 2.2.1.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 
- Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 
- Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 
- Asume la calidad fragmentada sin proyección a la propia construcción corpórea 
realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
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2.2.2. b. Competencia específica instrumental espacial (E) sistémica (E/C/T) y artística (A). 
Competencia 2.2.2. b. Excelencia en la integración del espacio formal, cercano y 
dimensional, en conformación de lenguaje de gestos directos, de cierre gestual en vibración 
perceptiva, que contiene concéntricamente la reverberación y la obvia para volver a iniciar. 
Referente al logro Calidad Fragmentada con proyección. Dimensión espacial. 
Calidad Fragmentada con proyección Indicador de Logro (I.L). 2.2.2.b. 
Calidad Fragmentada con proyección (I.L). 2.2.2.b. Dimensión Espacial. 
- Ejecuta desde la dirección directa y que reverbera al final gestual. 
- Moviliza gestualidad directa al final gestual y mantiene su resonancia. 
- Ejecuta desde la proyección de final acentuado en reverberación al global corporal en 
su finalización. 
- Ejecuta en recorridos fragmentados. 
- Moviliza desde la microgestualidad de carácter final con resonancia al gesto 
mantenido. 
- Moviliza en velocidad gestual de inicios contrapuestos y sin enlaces por inercias 
implementadas. 
- Ejecuta mostrando capacidad de contraposición desde el enriquecimiento del espacio 
contrario en dirección. 
- Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales e imaginarios múltiples. 
- Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento. 
- Moviliza desde la claridad corporal de emplazamiento espacial. 
- Moviliza desde la percepción y dominio permanente de centro y fuerzas concéntricas 
al eje. 
Calidad Fragmentada con proyección (I.L). 2.2.2.b. Dimensión sistémica. 
- Moviliza en previsión hacia el trabajo disponible a la ejecución fragmentada. 
- Moviliza desde la intuición corporal hacia la velocidad gestual sin previsión 
cognitiva. 
- Ejecuta desde el tono muscular en aceleración directa y mantenida en reverberación. 
- Moviliza desde la recepción gestual acentuada y mantenida en su finalización. 
- Ejecuta desde los tiempos mínimos al inicio gestual. 
- Moviliza desde la sonoridad acentuada con resonancia corporal. 
- Ejecuta permisivo a la alta velocidad sin enlaces de impulsos e inercias. 
Calidad Fragmentada con proyección (I.L). 2.2.2.b. Dimensión Artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos.  
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- Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 
- Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 
- Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 
- Asume la calidad fragmentada con proyección a la propia construcción corpórea 
realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.2.3. b. Competencia específica instrumental espacial (E) sistémicas (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.2.3. b. Excelencia en la acción gestual que impulsa y abandona en una 
constante liberación energética, así como el dominio del enlace gestual, favoreciendo la 
segmentación corporal en expulsión y la consiguiente reconversión y dominio técnico. 
Referente al logro Calidad Sacudida. Dimensión espacial. 
Calidad Sacudida Indicador de logro (I.L). 2.2.3.b. 
Calidad Sacudida (I.L). 2.2.3.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta desde la dirección directa al final gestual. 
- Ejecuta en finalización gestual en proyección sacudida. 
- Moviliza desde el carácter excéntrico en el impulso de los segmentos. 
- Ejecuta logrando impulsar en movilidad permanente. 
- Moviliza en expulsión gestual desde el dominio de centro. 
- Ejecuta desde el dominio de apoyos en recepción gestual.  
- Moviliza manteniendo alineaciones corporales con el cuerpo en sacudida. 
- Ejecuta desde el dominio de continuas propiedades excéntricas al movimiento. 
- Ejecuta desde el emplazamiento espacial del cuerpo en permanente situación 
sacudida. 
- Moviliza desde la multiplicidad de planos, niveles, dimensiones y ejes. 
- Ejecuta desde la riqueza en el contraste de gestos no enlazados por impulso. 
Calidad Sacudida (I.L). 2.2.3.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta desde la percepción interna disponible a la velocidad de sacudida. 
- Moviliza desde el tono directo a la dirección directa y en finalización gestual 
sacudida. 
- Permite la ejecución en liberación muscular al final gestual de la proyección sacudida. 
- Ejecuta desde la sonoridad corporal acentuada en liberación de dirección. 
- Moviliza desde el contraste en enlace intergesto sin impulsos en coherencia cinética. 
Calidad Sacudida (I.L). 2.2.3.b. Dimensión artística. 
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- Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre tipología de gestualidad sacudida. 
- Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 
- Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular en el inicio gestual. 
- Asume la calidad sacudida a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.4. b. Competencia específica instrumental espacial (E) sistémica (E/C/T) y artística (A). 
Competencia 2.2.4.b. Maestría en el dominio espacial de gestualidad excéntrica, ligera y 
priorizada en la dirección de movimiento y las proyecciones infinitas hacia el global-
escénico, en un carácter global de tonicidad ajustada a la consiguiente aerodinámica de uso 
corporal. 
Referente al Logro Calidad Afilada. Dimensión espacial. 
Calidad Afilada Indicador de Logro (I.L.) 2.2.4.b: 
Calidad Afilada (I.L.) 2.2.4.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta desde la dirección directa en proyección lanzada de carácter infinito. 
- Moviliza desde el recorrido aerodinámico a la gravedad. 
- Ejecuta desde la localización de impulsos al gesto. 
- Moviliza desde el inicio gestual en aceleración progresiva a la finalización. 
- Ejecuta permitiendo el permanente carácter excéntrico. 
- Moviliza desde tonicidad global corporal en activación y resistencia a la gravedad 
- Ejecuta desde el dominio de centro en el global de acción excéntrica 
- Moviliza desde el dominio de la aceleración permanente al gesto 
- Ejecuta desde el dominio de contra direcciones sin favorecer enlaces de inercias gesto 
a gesto 
- Moviliza la calidad afilada consciente a cada recepción gestual. 
- Ejecuta desde la multiplicidad de planos, ejes, niveles y dimensiones. 
- Moviliza en multiplicidad hacia el cuerpo segmentado. 
Calidad Afilada (I.L.) 2.2.4.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta desde el espacio interior en disponibilidad al carácter de la calidad a defender. 
- Moviliza desde la localización articular al implementar cada gesto. 
- Ejecuta desde la tonicidad adecuada al impulso gestual implementado. 
- Moviliza desde una percepción corporal en tonicidad aerodinámica 
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- Ejecuta desde la preponderancia de la dirección gestual de proyección excéntrica. 
Calidad Afilada (I.L.) 2.2.4.b. Dimensión Artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares a la dirección afilada a implementar. 
- Integra la propia decisión sobre tipología de gestualidad afilada. 
- Integra la propia decisión sobre aceleración gestual aerodinámica. 
- Asume la calidad afilada a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.2.6. b Competencia específica instrumental espacial (E) sistémicas (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.2.6. b. Excelencia en el espacio múltiple, diverso y contrapuesto, desde el 
cuerpo en gestión de mantenimiento de la línea de tensión que provoca la permanente 
oposición de dirección. 
Referente al Logro Calidad Opuesta. Dimensión espacial. 
Calidad Opuesta Indicador de Logro (I.L). 2.2.2.6.b. 
Calidad Opuesta (I.L). 2.2.2.6.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta manteniendo la oposición direccional permanente. 
 
- Moviliza iniciando direcciones de carácter bidireccional que nacen para contraponer. 
- Ejecuta desde la acción de finales gestuales que no se instalan en su dirección. 
- Ejecuta desde el dominio tensional de las fuerzas implementadas. 
- Moviliza desde múltiples ejes longitudinales corporales e imaginados. 
- Ejecuta desde múltiples dimensiones gestuales. 
- Moviliza desde múltiples niveles gesto a gesto. 
- Ejecuta desde gestualidad simultánea. 
- Moviliza consciente al volumen de cada recorrido en tensión de fuerzas. 
- Ejecuta desde el legible emplazamiento espacial. 
- Moviliza desde grados de contrafuerzas justas al gesto simultáneo. 
- Ejecuta aislando tensiones musculares innecesarias al gesto. 
- Ejecuta claro al centro de gravedad como referente de cada gesto iniciado. 
Calidad Opuesta (I.L). 2.2.2.6.b. Dimensión sistémica. 
- Moviliza desde el espacio interior disponible hacia la permanente oposición 
muscular. 
- Ejecuta manteniendo el dominio muscular permanente. 
- Moviliza desde la acción de fuerzas cercanas al centro. 
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- Ejecuta clarificando un volumen kinesfera denso hacia el movimiento. 
- Ejecuta ligando gestualidades en oposición simultánea. 
- Ejecuta integrando finales gestuales en reconversión bidireccional. 
- Ejecuta modulando diferentes velocidades de oposición a cada gesto. 
- Ejecuta valorando oposición por segmentos y su repercusión sonora. 
Calidad Opuesta (I.L). 2.2.2.6.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre grado de oposición muscular. 
- Integra la propia decisión sobre grado de oposición gestual direccional. 
- Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la oposición efectuada. 
- Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 
- Asume la calidad opuesta a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.2.7. b. Competencia específica instrumental espacial (E) sistémica (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.2.7.b. Maestría en la dirección cambiante y fugaz, que favorece formas 
que se desdibujan por el cambio provocado, disponible a la vivencia del camino, y al 
carácter dinámico en espacio y aéreo en el global perceptivo. 
Referente al Logro Calidad Fugada. Dimensión Espacial. 
Calidad Fugada Indicador de Logro (I.L) 2.2.2.7.b. 
Calidad Fugada (I.L) 2.2.2.7.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta desde gestos de dirección en doble sentido. 
- Moviliza desde gestos mostrados en permanente inicio. 
- Ejecuta difuminando y reconvirtiendo los finales gestuales en inicios gestuales. 
- Moviliza mostrando levedad en el volumen espacial implementado. 
- Moviliza desde la legibilidad espacial. 
- Ejecuta desde la aceleración gestual reconvertida al gesto siguiente. 
- Moviliza desde apoyos eficaces a la permanente movilidad y cambio. 
- Moviliza en dominio del centro físico-espacial como referente a la acción. 
- Ejecuta consciente al peso apoyado en la arquitectura ósea. 
Calidad Fugada (I.L) 2.2.2.7.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta consciente al espacio interior y disposición al trabajo necesario a la calidad 
implementada. 
- Permite la intuición corporal sobre la calidad sin previsiones cognitivas a cada acción. 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
404 
 
- Integra la elevada aceleración total. 
- Ejecuta desde los máximos de acción gestual articulada y en reconversión 
bidireccional. 
- Moviliza desde el diálogo cuerpo y movimiento en su máxima aceleración y 
dinámica. 
- Ejecuta consciente a la no finalización-detención gestual. 
- Ejecuta maximizando las variables corporales de organicidad hacia un espacio 
complejo en bidirección y velocidad. 
Calidad Fugada (I.L) 2.2.2.7.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias posibilidades de tono justo al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre grado de inactivación muscular. 
- Integra la propia decisión sobre tipos de gestos bidireccionales. 
- Integra la propia decisión sobre la no instalación del gesto en su forma final. 
- Integra diferenciados grados de aceleración gestual bidireccional. 
- Asume la calidad fugada a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta consciente al espacio total recorrido y su paso leve por el mismo. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
2.2.2.8.b Competencia específica instrumental espacial (E) sistémicas (E/C/T) y artística 
(A). 
Competencia 2.2.2.8.b. Excelencia en la integración del dominio espacial, que conduce a la 
integración del uso virtuoso del espacio cercano múltiple y elevadamente diversificado. 
Referente al Logro Calidad Disociada Espacial. Dimensión espacial. 
Calidad Disociada Espacial Indicador de logro (I.L). 2.2.2.8.b. 
Calidad Disociada Espacial (I.L). 2.2.2.8.b. Dimensión espacial. 
- Ejecuta movilizando al tiempo múltiples direcciones anatómicas al gesto por 
segmentos. 
- Ejecuta movilizando al tiempo múltiples direcciones de movimiento al gesto. 
- Ejecuta al tiempo en diversidad de proyecciones gestuales. 
- Ejecuta al mismo tiempo gestionando diversidad de recorridos. 
- Moviliza al tiempo gestionando diversas trayectorias al gesto. 
- Moviliza desde múltiples volúmenes al gesto. 
- Ejecuta combinando gestos instalados en la forma gestos instalados en la dinámica. 
- Moviliza desde múltiples ejes que segmentan el cuerpo. 
- Ejecuta utilizando diversos niveles de movimiento al gesto. 
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- Ejecuta con utilización de diversas dimensiones al gesto e intergesto. 
- Ejecuta desde la asimetría espacial al gesto e intergesto. 
- Moviliza en multiplicidad espacial alerta a los apoyos corporales. 
- Ejecuta en multiplicidad espacial con dominio de su centro. 
- Moviliza desde el emplazamiento espacial legible a cada gesto e intergesto. 
Calidad Disociada Espacial (I.L). 2.2.2.8.b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta permisivo al estado interior de disponibilidad a la ejecución disociada. 
- Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 
- Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo segmentado. 
- Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo en asimetría corporal y espacial. 
- Moviliza desde la coordinación múltiple al espacio implementado. 
Calidad Disociada Espacial (I.L). 2.2.2.8.b. Dimensión artística. 
- Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre tipologías de asimetría espacial. 
- Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 
- Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la asimetría efectuada. 
- Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 
- Asume la calidad disociada espacial a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
Los logros sobre calidades de movimiento de rango espacial se integran en el Programa de 
Optimización del Movimiento desde la propia acción metodológica en fases de su técnica que 
progresan desde estrategias de análisis secuencial progresivo y reflexiones cíclicas y globales. 
 Las calidades de movimiento se entienden como una adjetivación al movimiento construida 
con carácter teórico final-terminal. No obstante, han de ser adaptadas, integradas y 
contextualizadas por el propio intérprete que las asume. En el caso que nos ocupa nos 
referiremos a un dominio competencial del bailarín/ina de tipo espacial instrumental y 
sistémico. Desde enfoques de adaptación, estilo artístico y por ende verdadera utilidad de las 
mismas, se entienden como de carácter artístico. Las dimensiones que aglutinarán cada 
indicador de logro desglosado, son por tanto, la dimensión espacial, la dimensión sistémica y 
la dimensión artística de los instrumentos de evaluación finales de PrO-M.  
Competencias específicas instrumentales temporales (T), sistémicas (E/T) y artísticas. 
2.2.3.1.b. Excelencia en la capacidad de acento corporal, espacial, temporal y en la calidad 
del fraseo gestionado. 
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Referente al Logro Calidad Acentuada. Dimensión temporal y artística: 
Calidad Acentuada Indicador de Logro (I.L). 2.2.3.1. b: 
Calidad Acentuada (I.L). 2.2.3.1. b. Dimensión temporal. 
- Moviliza provocando sonoridad acentuada por uso articular. 
- Ejecuta provocando sonoridad acentuada por contracción muscular directa. 
- Ejecuta en gestualidad acentuada por dirección directa sin permisividad a la 
reverberación. 
- Ejecuta en gestualidad acentuada por dirección directa con mantenimiento de la 
reverberación gestual. 
- Moviliza gestualidad acentuada por proyección infinita. 
- Moviliza gestualidad acentuada por liberación de las fuerzas implementadas. 
- Ejecuta gestualidad acentuada por contraposición de direcciones al gesto. 
- Ejecuta acentuación corporal en diferenciadas velocidades. 
Calidad Acentuada (I.L). 2.2.3.1. b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta permisivo al estado interior de disponibilidad a la ejecución acentuada. 
- Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 
- Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo segmentado. 
- Moviliza desde la coordinación múltiple de acentos referentes al espacio, cuerpo y 
sonoridad implementada. 
Calidad Acentuada (I.L). 2.2.3.1. b. Dimensión artística. 
- Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre tipologías de acentuación sonora corporal. 
- Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 
- Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la sonoridad efectuada. 
- Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 
- Asume la calidad acentuada a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
Competencia Instrumental Temporal. Dimensión temporal, sistémica y artística. 
2.2.3.2.b. Excelencia en el tiempo en el que accionamos el instrumento sonoro, incidiendo 
en el fraseo musical que conlleva y filtrando en forma cíclica el paso de las influencias 
corporales y espaciales sobre tiempo, y el global temporal obtenido per se, y en su 
dirección recíproca sobre el global del movimiento. 
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Referente al Logro Calidad Disociada Temporal. Dimensión temporal (T) sistémica (E/C/T) y 
artística. 
Calidad Disociada Temporal Indicador de logro (I.L). 2.2.3.2. b. 
Calidad Disociada Temporal (I.L). 2.2.3.2. b. Dimensión temporal. 
- Ejecuta movilizando al tiempo gestualidades en diversidad de enlaces intergesto 
ligados. 
- Moviliza ejecutando al mismo tiempo diversidad de gestualidades en carácter 
acentuado 
- Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando una sonoridad asimétrica desde la 
unidad de enlaces ligados al intergesto. 
- Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando una sonoridad asimétrica desde la 
unidad de enlaces acentuados al intergesto. 
- Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando una sonoridad asimétrica desde el 
contraste ligado y acentuado. 
- Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando diferenciadas velocidades gestuales. 
- Ejecuta desde la coordinación asimétrica y segmentada en percepción del cuerpo 
global. 
Calidad Disociada Temporal (I.L). 2.2.3.2. b. Dimensión sistémica. 
- Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 
- Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo segmentado, en asimetría corporal 
y espacial. 
- Moviliza desde la coordinación múltiple al espacio implementado. 
Calidad Disociada Temporal (I.L). 2.2.3.2. b. Dimensión artística. 
- Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 
- Integra la propia decisión sobre tipologías de asimetría temporal. 
- Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 
- Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la asimetría efectuada. 
- Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 
- Asume la calidad disociada espacial a la propia construcción corpórea realizada. 
- Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 
Resaltar la calidad disociada en calidades como referente máximo de la acción y de los 
logros: cuerpo segmentado, contraste y diseño de calidades. A efectos de la investigación, la 
calidad disociada en calidades surge como resultado de la global construcción otorgada al 
artificio y se entiende como el máximo exponente hacia la misma. 
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Por lo que obtenemos su construcción teórica a consecuencia de las indicaciones otorgadas a 
la totalidad de calidades detalladas. Por los motivos mencionados, la calidad disociada en 
calidades precisa una incorporación especial a los contenidos del presente programa, 
entendiendo que debemos integrarla en cada una de las dimensiones en las que se ha 
aglutinado la información técnico-corporal que PrO-M contiene. A efectos de distribución de 
logros, es la última de las calidades que debe emerger, resultado de la progresiva indagación 
sobre cada una de las calidades a integrar. No obstante y dada su dificultad, las tareas de 
disociación corporal, espacial y temporal, han de ser iniciadas desde las primeras sesiones del 
programa en su logro artificio. 
En este sentido encontramos la calidad disociada en calidades, en su dimensión corporal y 
como efecto de las posibles combinaciones de calidades de movimiento corporales. La 
calidad disociada en calidades, en su dimensión espacial, como consecuencia de las posibles 
combinaciones de calidades de movimiento espaciales. La calidad disociada en calidades, en 
su dimensión temporal, resultado de las posibles combinaciones de Calidades de movimiento 
Temporales. Y por último, la calidad disociada en calidades, en su dimensión sistémica, 
como derivación de las posibles combinaciones entre Calidades de movimiento Corporales, 
Espaciales y Temporales. 
A efectos de clarificar la clasificación que presentamos, se indica la siguiente tabla en la que 
se exponen los logros sobre los que se apoya el Programa de óptimo Movimiento, la primera 
posibilidad de progresión didáctica se reseña a continuación y consiste en considerar el logro 
del cuerpo en diálogo a las leyes de la física del movimiento (Organicidad y Registro 
Orgánico) desde caminos de trabajo al suelo (Organicidad en suelo) y Contact Improvisation 
(Organicidad en carga).  
En ambas fases de sesión (suelo y carga) se avanza hacia la organicidad del movimiento y por 
ende hacia el registro orgánico, donde se consideran logros fundamentales, el cuerpo global, y 
la fisicalidad eutónica. El espacio y el tiempo, serían consecuencia del buen uso corporal y las 
calidades de movimiento de tipo orgánico, califican parte del inmenso espectro de 
movimientos que el logro organicidad pudiera derivar.  
Los principios reguladores, peso, apoyo, centro, alineación, equilibrio, desequilibrio y 
desplazamiento, se desarrollan dependientes de la construcción mencionada. Al mismo 
tiempo y como se puede observar, la organicidad de movimiento está inmersa en variables 
dependientes de la dimensión corporal, ante la cual, toma el relevo el artificio que reclama 
mayor detalle al diseño gestual y por tanto a la dimensión espacial. 
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Tabla 25. Logros competenciales PrO-M: 5º curso Enseñanzas Profesionales de Danza 
EJECUCIÓN TÉCNICA: 
CORPORAL 
1.1.1. Organicidad (C) 
1.1.11. Registro en Organicidad (C) 
1.1.6. Suelo en Organicidad (C) 
1.1.7. Organicidad Carga (C) 
1.1.5. Fisicalidad Eutónica (c) 1.1.13. Cuerpo Global (C) 
1.1.16. Riesgo. (A) 
1.1.12. Limite Corporal en Organicidad (A) 
1.1.9. Virtuosismo en Organicidad (A) 
ESPACIAL TEMPORAL 
1.1.2. Curva (E) 
1.1.15. Diseño Espacial en Organicidad (E) 
1.1.4. Unidad (C;E;T) 
1.1.8. Velocidad media (C)  
1.1.8.1. Velocidad gesto (C). 
1.1.8.2. Velocidad total (C) 
ARTÍSTICA 
1.1.3. Teatralidad (A) 
1.1.10. Imagen (A) 
1.1.17. Contenido-Forma (A) 
1.1.14. Limite Calidades Organicidad 







1.2.1. Calidad Corporal: 1.2.2. Calidad Espacial: 1.2.3. Calidad Temporal: 
1.2.1.1. Calidad Fluida  
1.2.1.2. Calidad Sostenida 
1.2.2.1. Calidad Global 
Excéntrica 
1.2.2.2. Calidad Global  
Concéntrica 
1.2.3.1. Calidad Ligada 
1. De la Organicidad eutónica en 
la vertical 
 
2. A la Organicidad  
en Suelo y Carga 
 
1.b. De la 
organicidad en suelo 
y carga 
2.b. A la Organicidad 
En la vertical 
COMPETENCIAS TRANSVERSALES: 
Compromiso hacia la calidad artística 
Curiosidad hacia la indagación 
Autenticidad en la indagación 
Madurez indagadora 
Estilo artístico propio 
Verdadero movimiento 
Autenticidad en la conexión psicofísica 
Valentía creativa 
Sensibilidad artística en las propuestas efectuadas 
Solvencia creativa 
Capacidad de aplicar los conocimientos artísticos en la práctica 
Capacidad de aplicar habilidades interpersonales en la práctica 
Destacamos la posible consecución de idéntico logro, desde caminos metodológicos 
diferenciados en su globalidad y/o en las fases por las que los docentes prefieren desarrollar 
su trabajo, con la dirección común que marcan las competencias, que permiten que los 
intérpretes integren y maticen, los logros de la categoría organicidad del movimiento, sin los 
cuales, el artificio que incide en espacio, se ve reducido en sus posibilidades. Las fases de 
trabajo a suelo, la técnica de Contacto Improvisación, o bien los inicios indagadores sobre 
calidades de movimiento con uso de visualizaciones y manipulaciones preparadas al efecto, 
derivan en un intérprete consciente a sus posibilidades, dominando sus dificultades y 
reflexivo/a a futuras búsquedas, necesidades e intereses. Al mismo tiempo, es posible la 
acción didáctica desde las progresivas pautas de análisis sobre las calidades de movimiento.  
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En el caso de la calidad fluida, incidiremos directamente sobre idéntico sentido de 
funcionamiento corporal orgánico, de repercusión al espacio y al tiempo que construyen. 
Cienfuegos Danza PrO-M (16-18), recomienda múltiples fases de sesión conducente a los 
logros competenciales reseñados, consciente de la inviabilidad de planteamientos didácticos 
cerrados y secuenciales, descontextualizados de la valía educativo-artística de cada docente. 
En la siguiente tabla se muestran vinculaciones entre calidades de movimiento y principios 
reguladores, de forma que las sesiones se puedan abordar desde caminos cíclicos, 
favoreciendo un diseño curricular en espiral. 
Tabla 26. Calidades de movimiento y principios reguladores: vinculaciones 
Calidades de movimiento corporales 













Ambas calidades nos acercan al Logro: Fisicalidad eutónica 
Calidades de movimiento espaciales 
Calidad Global Excéntrica Calidad Global Concéntrica 
Inicio gestual 
Centro en acción 
Apoyos en acción 
Peso desplazado 
Construcción de movimiento: 
1. Invasiva al espacio total 
Recepción gestual 
Centro en recepción 
Apoyos en recepción 
Peso recibido 
Construcción de movimiento: 
1. En recepción. 2. En cierre a múltiples líneas medias 
Ambas calidades inciden en los Logros: Fisicalidad eutónica y Organicidad 
Ambas repercuten en los principios técnico-corporales 
Ambas calidades nos acercan al Logro Diseño Espacial y Cuerpo global 
Calidades de movimiento temporales 
Calidad Ligada 
Enlace Intergestual: Maximización de apoyo y centro. Dificultad en desequilibrio y recuperación ligada 
Nos acerca al Logro unidad, como constante sonora sin rupturas 
Tabla 27. Repercusión de la técnica en las calidades de movimiento 










En acción. En recepción En enlace intergestual 













Dominado a la transición 
intergestual 






amplificada a los 
anteriores. 






al espacio total 
Percepción en 
recepción 
Mayor o menor 
dependiente de la 
construcción efectuada 
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El intérprete acciona movilidad en tonicidad muscular mínima, lo que le acerca a su sistema 
óseo, a la percepción de su peso sin resistencia gravitatoria y al apoyo corporal desde la 
arquitectura ósea, la característica de sonoridad ligada, inhibe en idéntica línea la acción 
muscular y maximiza la gestión técnica de apoyos, la intención global excéntrica le acerca a 
la optimización de su centro de gravedad. Idéntica acción didáctica, efectuada desde la 
técnica de elevada divulgación en las aulas de danza contemporánea y derivada a la 
construcción del programa se especifica en la siguiente tabla: 
Tabla 28. Logros PrO-M y principios reguladores de la Técnica Contemporánea 
Técnica de la Danza Contemporánea Cienfuegos Danza  
PrO-M (16-18) 
El intérprete accionando: Se acerca a: Cercano al Logro: 





En los límites de su musculatura profunda 




Recorrido Vivenciado (sin rupturas) Volumen de movimiento Diseño espacial 
Curva 
Desde la construcción de Cienfuegos Danza PrO-M y derivado a la técnica corporal de la 
Danza Contemporánea indicamos: 
Tabla 29. De las calidades de movimiento a la técnica contemporánea 
El intérprete accionando: Cercano al Logro: Se acerca a: 






















Una vez que el grupo aula ha reflexionado, indagado e integrado la agrupación de 
competencias y logros planteada para la categoría de organicidad del movimiento, se inicia la 
reflexión espacial que mantendrá idénticos postulados orgánicos en su subordinación a la 
decisión espacial, gestual, intergestual y el diseño de calidades de movimiento. De forma que 
en artificio la progresión didáctica contiene: 
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2.1.11. Registro en Artificio 
2.1.7. Artificio en Carga 
2.1.15. Diseño Espacial 
2.1.10. Diseño de Calidades 
2.1.2. Linea 
2.1.3. Contraste espacial 
2.1.5. Fisicalidad Máxima 2.1.13.b. Cuerpo Segmentado 
2.1.16. Riesgo 
2.1.12. Limite Corporal en Artificio 
2.1.14. Limite de Calidades de Movimiento 
1.1.9. Virtuosismo en Organicidad (A) 
CORPORAL TEMPORAL 
2.1.5. Fisicalidad Máxima 
2.1.12. Limite corporal 
2.1.3. Contraste corporal 
 
2.1.3. Contraste temporal 
2.1.8. Velocidad máxima 
2.1.8.1. Velocidad Gestual 




2.1.14.b. Limite Calidad Artificio 







2.2.1. Calidades Corporales  2.2.2. Calidades Espaciales 2.2.3. Calidades Temporales 
2.2.1.1. Calidad  Fluida 2.2.2.1.Calidad Fragmentada s/p 2.2.3.1. Calidad  Acentuada 
2.2.1.2. Calidad  Articulada 2.2.2.2. Calidad Fragmentada c/p 2.2.3.2. Calidad Disociada Temporal 
2.2.1.3. Calidad Sostenida 2.2.2.3. Calidad Sacudida  
2.2.1.4. Calidad Retenida 2.2.2.4. Calidad Afilada 
2.2.1.5. Calidad de Ataque 2.2.2.5. Calidad Secante 
2.2.1.6. Cal. Disociada Corporal 2.2.2.6. Calidad Opuesta 
2.2.2.7. Calidad Fugada 
2.2.2.8. Calidad Disociada  
Espacial 
En lo relativo a los principios reguladores de la técnica, en la categoría de organicidad el 
intérprete ha integrado las herramientas fundamentales, para movilizar su instrumento en 
forma óptima y en contexto de aguas mansas, sin oleaje ni mareas, donde se desplaza, tras un 
largo aprendizaje, óptimo y sin esfuerzos innecesarios. El artificio, convulso, inquieto, 
agitado y contrastado por definición, le sumerge en nuevos océanos de requerimientos físicos 
a solventar. La totalidad de principios reguladores de la danza contemporánea, son relevantes 
en la acción-movimiento, no obstante, algunas adjetivaciones o calidades presentadas 
precisan un mayor dominio de uno o varios de dichos principios, recordando que Cienfuegos 
Danza PrO-M, verbaliza dichas calidades desde la construcción corporal utilizada en las 
producciones coreográficas pasadas y los nuevos caminos físico-corporales investigados en 
su inmediato presente y a desarrollar en sus futuras producciones.  
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Tabla 31. Calidades de movimiento y principios reguladores: Vinculación II 
2.2.1. Calidades 
Corporales  





2.2.1.1. Calidad Fluida ** ** *** *** ** Inhibida 
2.2.1.2. Calidad  
Articulada 
* *** *** ** *** Inhibida 
2.2.1.3. Calidad 
Sostenida 
*** ** ** -- *** Eutónica 
2.2.1.4. Calidad 
Retenida 
*** ** ** -- *** Isométrica. 
2.2.1.5. Calidad de 
Ataque 




Múltiples combinaciones del global de principios reguladores 
2.2.2. Calidades 
Espaciales 




































Múltiples combinaciones por decisión y diseño espacial 
2.2.3. Calidades 
Temporales 




-- *** *** -- ** -- 
2.2.3.2. Calidad 
Disociada Temporal 
 Múltiples combinaciones por decisión y diseño espacial 
Leyenda: *leve-no pronunciado; **moderado-medio; ***máximo-pronunciado. – no relevante y/o 
múltiple. 
Durante el proceso de investigación resulta prioritario efectuar tareas de análisis de las 
dimensiones cuerpo, espacio y tiempo, de forma que realizamos subdivisiones necesarias a 
efectos de indagación, donde priorizamos causas-efecto de unas dimensiones sobre las 
restantes. El enfoque competencial, realiza idéntica reflexión, por lo que indicar que una 
competencia es instrumental corporal y/o espacial y/o temporal, supone la priorización de su 
dimensión de causa, no obstante, es preciso indicar sus vinculaciones de efecto sobre las 
restantes dimensiones. En este sentido, se aporta las siguientes tabulaciones que abordan la 
reflexión mencionada, considerando la propia situación de la competencia en una u otra 
dimensión, y diferenciando si es posible catalogarla como instrumental y a su vez, qué tipo de 
vinculación sistémica presenta, diferenciando en esta última afirmación, las vinculaciones 
completas (C/E/T) de las vinculaciones agrupadas como (C/E y C/T) por presentar matices a 
considerar entre ambos subconjuntos: 
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1.1.1.b. genérica. Repercusión sistémica C/E/T 
1.1.11.b. genérica. Repercusión sistémica C/E/T 
1.1.5.b.  Repercusión sistémica C/E/T 
1.1.13.b. 1.1.13.b. -------------------- C/E 
1.1.4.b. 1.1.4.b. 1.1.4.b C/E y C/T 
1.1.6.b. genérica Repercusión sistémica C/E/T. 
1.1.7.b. genérica Repercusión sistémica C/E/T. 
1.1.8.b. ------------------------ 1.1.8.b. C/T 
1.1.8.b.1. ------------------------ 1.1.8.b.1. C/T 
1.1.8.b.2. ------------------------ 1.1.8.b.2. C/T 
1.1.15.b. 1.1.15.b -------------------- C/E 
1.1.2.b. 1.1.2.b. -------------------- C/E 
1.1.12.b. Repercusión sistémica C/E/T 
1.2.1. b. ---------------------- ------------------- C 
1.2.1.1.b ---------------------- ------------------- C 
1.2.1.2.b   C 
1.1.14.b. Repercusión sistémica C/E/T 
2.1.5. b. Repercusión sistémica C/E/T 
2.1.12. b Repercusión sistémica C/E/T 
2.2.1.1.b. ------------------------ ------------------- C 
2.2.1.2.b. ------------------------ ------------------- C 
2.2.1.3.b. ------------------------ ------------------- C 
2.2.1.4.b. ------------------------ ------------------- C 
2.2.1.5.b. ------------------------ ------------------- C 
2.2.1.6.b. ------------------------ ------------------- C 
Leyenda: C: Cuerpo; E: Espacio; T: Tiempo 
En la dimensión espacial liderada por el artificio, el detalle gestual, formal, el diseño de 
interesantes espacios volumétricos-kinesfera y su repercusión espacial total, se impone a la 
dimensión corporal y temporal, y en ocasiones la modifican sustancialmente: 
























2.1.1.b. genérica Repercusión sistémica E/C/T 
2.1.11.b. genérica Repercusión sistémica E/C/T 
2.1.15.b. 2.1.15.b. 2.1.15.b. E/C y E/T 
2.1.2.b. 2.1.2.b.  -------------------- E y E/C 
2.1.7.b 2.1.7.b. 2.1.7.b E y E/C y E/T 
2.1.13.b. 2.1.13 -------------------  E y E/C 
2.1.17.b. Repercusión Sistémica. E/C/T 
2.1.14.b. Repercusión sistémica E/C/T 
2.2.2.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.1.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.2.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.3.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.4.b ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.6.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.7.b. ------------------------- ------------------- E 
2.2.2.8.b.  ------------------------- ------------------- E 
Leyenda: C: Cuerpo; E: Espacio; T: Tiempo 
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Indicamos que la velocidad y el carácter ligado y acentuado, son logros dependientes de la 
dimensión temporal y por tanto competencias instrumentales temporales, no obstante, como 
ya hemos defendido, la velocidad proveniente de la categoría organicidad es resultado de la 
justa acción muscular al gesto. Si los intérpretes han de indagar una fisicalidad determinada, 
han de valorar a su vez, los posibles resultados sobre su velocidad. Una velocidad en ausencia 
de fuerza y contracción muscular inmediata, hace emerger sobremanera los principios 
reguladores más esenciales, para obtener velocidad desde la organicidad deben reclamar uso 
de centro y aire articular, para adquirir velocidad dependiente de la decisión espacial que han 
realizado al gesto, al intergesto y al global de la secuencia, pueden reclamar su incidencia 
muscular directa e inmediata. La construcción artística de las calidades de movimiento y la 
realidad tangible del cuerpo en dicha construcción indican el necesario matiz y recordatorio 
sistémico (C/T) y/o sistémico (E/T). 



















Temporal Cuerpo/tiempo Espacio/Tiempo T/C/E T/E/C 
1.1.8.b. 1.1.8.b. ------------------- 1.1.8. ---------- 
1.1.8.1.b. 1.1.8.1.b ------------------- 1.1.8.1 ---------- 
1.1.8.2.b. 1.1.8.2.b ------------------- 1.1.8.2 ---------- 
2.1.8.b. ------------------------- 2.1.8.b. ---------- 2.1.8. 
2.1.8.1.b. ------------------------- 2.1.8.1.b. ---------- 2.1.8. 
2.1.8.2.b. ------------------------- 2.1.8.2.b. ---------- 2.1.8. 
1.1.4.b. 1.1.4.b. ------------------  1.1.4. --------- 
2.1.4.b. ------------------------- 2.1.4.b. ---------- 2.1.4. 
1.2.3.b. ------------------------ --------------------- 1.2.3. ---------- 
2.2.3.b. ------------------------ --------------------- ---------- 2.2.3. 
1.2.3.1.b 1.2.3.1.b ------------------- 1.2.3.1 ---------- 
2.2.3.1.b ------------------------- 2.2.3.1.b ---------- 2.2.3.1 
2.2.3.2.b ------------------------- 2.2.3.2.b  ---------- 2.2.3.2 
Leyenda: C: Cuerpo; E: Espacio; T: Tiempo 
Las competencias aglutinadas en la dimensión artística oscilan en dos agrupaciones 
diferenciadas y de idéntico origen, de forma que el intérprete a la búsqueda de logros 
referentes a riesgo y límite técnico-corporal, técnico-espacial y técnico temporal, se acerca al 
logro del virtuosismo técnico en su fisicalidad, dominio espacial y temporalidad. Motivo por 
el cual han de ser consideradas en cada agrupación competencial.  No obstante, logros como 
neutralidad, capacidad de generar significación artística y/o teatralidad basada en idéntica 
significación corporal, se adentra en tareas interpersonales del propio intérprete que afronta 
dichos logros, por lo cual, se catalogan como instrumentales artísticas e inter, intrapersonales. 
Ambas agrupaciones aglutinan dos enfoques diferenciados de igual consecución artística. 
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Corporal Espacial Artísticas   
1.1.12.b. ------------------ 1.1.12. 1.1.12. 1.1.12.b. 
------------------ 2.1.12.b. 2.1.12. 2.1.12. 2.1.12.b. 
1.1.14.b. ------------------ 1.1.14. 1.1.14. 1.1.14.b. 
 2.1.14.b. 2.1.14. 2.1.14. 2.1.14.b. 
1.1.16.b. ------------------ 1.1.16. 1.1.16. 1.1.16.b. 
------------------ 2.1.16.b. 2.1.16. 2.1.16. 2.1.16.b. 
1.1.9.b ------------------ 1.1.9.  1.1.9.   
------------------ 2.1.9.b. 2.1.9.  2.1.9.   
------------------ ------------------ 1.1.3.b. ----------------- 1.1.3.b. 
------------------ ------------------ 1.1.10.b ----------------- 1.1.10.b 
------------------ ------------------ 1.1.17.b ----------------- 1.1.17.b. 
------------------ ------------------ 2.1.3.b. ----------------- 2.1.3.b. 
------------------ 2.1.17.b. 2.1.17.b. 2.1.17.b.  
2.1.10. b. 2.1.10.b. 2.1.10.b. 2.1.10.b.  
Tabla 36. Clasificación de competencias: Dimensión transversal 
Competencias genéricas sistémicas: Creatividad. Liderazgo. Motivación por la calidad.Tuning Danza: Independencia. 
Conciencia artística. Conocimiento libre. Conciencia crítica. Competencias Improvisación: 
Valores artísticos. 
Compromiso hacia la calidad artística. 
Curiosidad hacia la indagación. 
Autenticidad en la indagación. 
Madurez indagadora. 
Estilo artístico propio. 
Verdadero movimiento. 
Autenticidad en la conexión psicofísica. 
Valentía creativa. 
Sensibilidad artística en las propuestas 
efectuadas. 
Solvencia creativa. 
Capacidad de aplicar los conocimientos 
artísticos en la práctica 
Capacidad de aplicar habilidades 
interpersonales en la práctica 
Improvisación no cognitiva: 
Capacidad de silencio psicofísico de inicio de trabajo indagador. 
Capacidad de conexión psicofísica inducida. 
Capacidad de conexión psicofísica directa. 
Capacidad de escucha personal en inhibición máxima del exterior. 
Capacidad de visualización. 
Improvisación mirada escénica 
Capacidad de auténtica presencia escénica. 
Capacidad de significatividad interpretativa. 
Capacidad de neutralidad como punto de partida. 
Improvisación indagación-investigación 
Capacidad en la indagación de nuevos caminos de improvisación sobre 
el movimiento. 
Capacidad en la indagación de pasos secuenciales de investigación 
sobre el movimiento. 
Competencias genéricas personales:  
Capacidad de trabajo en equipo.  
Habilidades interpersonales en el trabajo en 
equipo.  
Razonamiento crítico. 
Competencias genéricas instrumentales:  
Capacidad de abstracción.  
Capacidad de análisis. Capacidad de síntesis. Conocimiento sobre el 
área de estudio y la profesión. Capacidad de resolución de problemas y 
toma de decisiones 
Improvisación grupal 
Capacidad integrada de la normativa espacial 
y temporal. 
Capacidad de aportación de herramientas 
inter e intrapersonales. 
Capacidad de escucha intrapersonal. 
Capacidad de defensa de las secuencias 
codificadas. 
Capacidad de decisión hacia la secuencia 
coreográfica accionada. 
Generosidad artística hacia el grupo-aula. 
Capacidad de diálogo grupal. 
Generosidad en la aportación de materiales 
codificados. 
Improvisación cognitiva 
Capacidad de búsqueda consciente. 
Capacidad de diálogo grupal. 
Capacidad comunicativa en percepción del espectador. 
Capacidad de decisión. 
Calidad artística en las decisiones realizadas. 
Capacidad de liderazgo y de escucha. 
Capacidad de acción y reacción. 
Capacidad de diálogo sobre el movimiento. 
Capacidad de adaptación de las calidades de movimiento. 
Improvisación normativa. 
Capacidad  de visualización del espacio total a ocupar. 
Capacidad para la regulación de la temporalidad total de la acción 
improvisada. 
Improvisación composición 
Capacidad de improvisación hacia la composición. 
Capacidad de obtención de materiales coreográficos de calidad artística. 
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Tabla 37. Clasificación de competencias 
Competencias Instrumentales: Competencias sistémicas: Artísticas: 












































































 1.2.3.2.  Total calidades  
organicidad 























   2.2.3.1. 
 
 Total calidades  
artificio 
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5.4. 1.Competencias, Objetivos y Contenidos Cienfuegos Danza PrO-M 
El Real Decreto 85/2007, indica: 
En cuanto a los contenidos de las especialidades de danza, se mantiene la necesidad 
de conjugar comprensión y expresión, conocimiento y realización. Este proceso 
complejo de educación artística debe tener en cuenta que los contenidos esenciales en 
la formación de un bailarín están presentes, casi en su totalidad, desde el inicio de los 
estudios, y que su desarrollo se realiza no solo por la adquisición de nuevos elementos 
si no especialmente por la profundización permanente de los mismos (p.6249). 
El global de la construcción realizada en el Programa de Optimización del Movimiento 
apuesta por tal entendimiento, utilizando las competencias y los logros, como principal 
referente del diseño didáctico efectuado, los contenidos dancísticos se obtienen e incluyen 
dentro de cada integración de competencias que el intérprete efectúa, de forma que podemos 
observar un mismo contenido o principio regulador, desarrollado en el marco que la 
competencia le aporta. Proponiendo de esta manera, múltiples acciones metodológicas de 
posible adaptación al contexto de cada aula y por tanto de cada educador al frente de la 
docencia. Los competencias y contenidos en Cienfuegos Danza PrO-M, tratan de atender a la 
persona, que aprende a ejecutar e interpretar el arte y la ciencia de la disciplina danzada, para 
llegar a ser competente (capaz) de ejercer en el mundo profesional artístico. Es decir, aborda a 
la persona que piensa, siente, se mueve porque espera aprender arte y técnica del movimiento, 
considerando a su vez, el bagaje vivencial adquirido en los curso (1º a 4º) seguidos en sus 
enseñanzas profesionales. Por lo cual y desde el sustento de la taxonomía de movimiento 
propuesta en Galera (2009), se atiende a la globalidad del educando tanto en los componentes 
curriculares como en la metodología y carácter del diseño curricular efectuado, integrando las 
diversas facetas del educando en arte, de necesaria repercusión educativa. Tras la tarea de 
análisis se precisa novedosas vinculaciones integradas, de forma que en lo relativo al 
intérprete como ser único: 
- Atendiendo a las facetas individualizadas y socializadas, nos acercamos a la “educación-
integral” y a la personalización educativa. 
- Atendiendo a la ejecución y a la percepción de la misma, nos acercamos a la técnica del 
arte. 
- Atendiendo a su identidad en extrema prioridad, nos acercamos al arte.  
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Tratarmos de abordar e integrar, la ejecución, para la cual precisa preparar su cuerpo y 
“aprender-haciendo” los contenidos disciplinares propios a la danza, la interpretación, el arte, 
lo artístico, sensibilidad y compromiso y el grupo de iguales, en su repercusión social, en pro 
del fin profesionalizador. Como indica Suárez (2005), “Educar en competencias es educar en 
conocimientos, no hay otro camino para educar, pero implica rediseñar los contenidos 
orientándolos hacia una formación de las personas en sentido amplio” (párr. 6). Abordamos 
pues a la persona-intérprete desde: 
1. Las competencias relativas a la persona y su ejecución: 
 1.1. Consciencia corporal. 
 1.2. Control corporal.  
  1.2.1. Contenidos disciplinares estáticos.  
  1.2.2. Contenidos disciplinares dinámicos.  
2. Las competencias relativas a la persona-intérprete y su estructuración  espacial. 
  2.1. Contenidos disciplinares espaciales. 
3. Las competencias relativas a la persona-intérprete y su estructuración temporal. 
 3.1. Contenidos disciplinares temporales. 
4. Las competencias relativas a la persona-intérprete, en su faceta socio/grupal y 
socio/laboral. 
 4.1. Habilidades sociales en el microclima aula.  
 4.2. Habilidades socio-profesionales. 
5. Las competencias relativas  a la persona-intérprete en su faceta artística. 
 5.1. Habilidades perceptivas (perspectiva científica) 
 5.2. Habilidades artísticas (sensibilidad artística) 
Tabla 38. Bloques de contenidos dancísticos 
El intérprete y su Ejecución 
 Consciencia corporal 
 Control corporal 
 Estructuración espacial 
 Estructuración temporal 
 Cualidades físicas básicas 
El intérprete y su aprendizaje social 
 
Habilidades sociales. Microclima-aula 
Habilidades socio-profesionales 
 
El intérprete y su arte 
 Habilidades perceptivas (perspectiva cognitiva) 
 Habilidades artísticas (sensibilidad artística) 
 Habilidades interpretativas y creativas 
Fuente: adaptado de Galera (2009) 
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A su vez el Real Decreto 85/2007, indica en referencia a la progresión de dificultad de los 
contenidos técnicos a cada curso la vinculación de los mismos a las propuestas coreográficas 
seleccionadas “En esta trayectoria, el grado de dificultad interpretativa vendrá determinado 
por la naturaleza de los ejercicios y de las obras que en cada tramo del proceso se 
seleccionen” (p. 6249). En este sentido, Cienfuegos Danza PrO-M (16/18), plantea las 
propias creaciones coreográficas de Yoshua Cienfuegos, como apoyo didáctico a la 
implementación de PrO-M. Entendiendo que ningún otro material coreográfico puede resultar 
tan útil como aquel cuyo desarrollo ha propiciado el presente Programa Educativo 
profesionalizador. A colación y para aquellas competencias, objetivos, contenidos, logros e 
indicadores de logro planteados para la categoría pasado de movimiento orgánico en la 
Compañía de Danza de Cienfuegos, se propone a efectos de 5º curso de las Enseñanzas 
Profesionales de Danza: 
Primera evaluación 5º curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Octubre- Noviembre. 
Propuesta coreográfica: Ainielle: Espectáculo completo de 30 minutos de duración. 
Segunda evaluación 5º curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Enero- marzo. 
Propuesta coreográfica: Cisnes Negros: Espectáculo completo de una hora de duración 
Tercera evaluación 5º Curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Marzo- Junio.  
Coreografía Inédita de Cienfuegos para los/las Intérpretes PrO-M: 
En 6º curso se propone como material coreográfico a desarrollar por los intérpretes en su 
último año de estudios profesionales: 
Primera evaluación 6º curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Octubre- Noviembre. 
Propuesta coreográfica: Matar a Cupido y Xs: Solos coreográficos. 
Segunda evaluación 6º curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Enero- marzo. 
Propuesta coreográfica: 1,618… da Vinci: Espectáculo de una hora de duración creado desde 
la investigación que origina PrO-M. 
Tercera evaluación 5º Curso Enseñanzas Profesionales de Danza: Marzo- Junio.  
Coreografía Inédita de Cienfuegos para los/las Intérpretes PrO-M. 
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 A continuación se exponen las competencias relacionadas con los objetivos y los 
contenidos que de dichas competencias se derivan. 
 
1.1.1.a. Objetivo: Propiciar un cuerpo que se 
moviliza desde el entendimiento muscular 
eutónico, el dominio del sistema óseo, la 
importancia del rango y posibilidades articulares, 
el sistema de palancas, el uso global en tareas de 
recepción y reconversión, y el valor de la 
propiocepción, ya que el movimiento se prioriza 
sobre la forma que el mismo pudiera adquirir. De 
forma que en tareas de movimiento, el cuerpo 
ajusta el funcionamiento biomecánico detallado a 
los requerimientos de la cinemática, la mecánica 
y la dinámica que regulan la condición de 
equilibrio y por ende la gravedad, la fuerza, 
energía, dirección e inercias implementadas, y 
todo ello en un diálogo en el que ninguna de las 
partes se impone. 
1.1.1.b. Competencia: Maestría en el uso 
muscular equilibrado y ajustado a cada 
acción-gesto, con preponderancia de la 
percepción ósea y del rango articular, 
subordinado al dominio propioceptivo 
que indicará la vivencia de cada 
movimiento, situado por encima de la 
forma gestual-final. Pericia en el domino 
biomecánico ajustado a los 
requerimientos de la lógica cinemática, 
mecánica y dinámica de un cuerpo en 
movimiento. 




Sistema óseo, articulaciones, palancas. 




Fuerzas, carácter, composición, momentos. 











Energía: potencial y cinética. 
1.1.2.a. Objetivo: Favorecer un cuerpo que moviliza su globalidad en la gestión de curvas que nacen 
y se transforman de manera simultánea en nuevas formas no lineales, a través de recorridos en 
movimiento circular, en una visualización perceptiva enriquecida que presupone dicho valor circular, a 
nivel físico-corporal, en el espacio de acción y en su amplificación espacial total, resolviendo el sentido 
circular con los consiguientes fueras de ejes que deberán ser modulados y reconvertidos, y haciendo uso 
de las fuerzas de giro, arrastre y recuperación, en una globalidad corporal que permite la gradación de 
movimiento desde centro, así como la liberación y recuperación del mismo. 
1.1.2.b. Competencia: Maestría en la 
capacidad efectuar movimiento curvado en su 
forma, en su enlace gestual y en su significación 
circular global, provocando una visualización 
perceptiva rica incluso en situación de puntos de 
partida en extremo lineales. 
1.1.2.c. Contenidos del Logro curva: 
Globalidad corporal: involucrar o adicionar torso, 
pelvis, cabeza. 
Aunar, simultanear segmentos. 
Volumen del movimiento: organicidad  
Ligar gestos,  
Enlace de gesto en conformación circular,  
dominio de la inercia de giro  
Gestión de apoyos y arrastres físicos.  
Centro-liberación de centro, recuperación de centro, 
desequilibrio, caída curvada 
Ideokinesis: de la curva formal, a la vivencia del 
viaje en curva. 
 
1.1.3.a. Objetivo: Integrar un cuerpo que moviliza desde un punto de partida de conexión 
conceptual y vital, favoreciendo la nula percepción de la forma que el cuerpo adquiere en el 
movimiento,  permitiendo y desarrollando la humanidad vivenciada y/o imaginada y reconstruida.  
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1.1.3.b. Competencia: Excelencia en la 
prioridad de conexión conceptual y humana del 
cuerpo en el movimiento, favoreciendo la 
minimización perceptiva de la acción formal del 




1.1.3.c. Contenidos del Logro 
 teatralidad: 
Punto de partida conceptual. 
El movimiento desde la significación vital-
experiencial, sensitiva, conceptual. 
La imagen escénica.  
El contenido antes de la forma que el cuerpo 
adquiere en el movimiento.  
Lo humano sobre lo abstracto del movimiento. 
Vivencias vitales o imaginadas y reconstruidas.  
1.1.4.a. Objetivo: 
Desarrollar un cuerpo que ejecuta manteniendo 
los rigores iniciados en la fisicalidad, en lo 
corpóreo y/o en espacio y/o en tiempo, como en 
su versión combinada. 
1.1.4.b. Competencia:  
Maestría en el reconocimiento corporal de las 
características de movimiento implementadas y su 




1.1.4.c. Contenidos del Logro unidad: 




Unidad corporal. Unidad temporal  
Unidad espacial; 
Unidad corporal-temporal, 
Unidad corporal-espacial,  
Unidad espacial-temporal. 
Unidad vs Contraste (dinámica, calidad, esfuerzo, 
tiempo, otros) 
1.1.5.a. Objetivo: Propiciar un cuerpo que 
ejecuta localizando direcciones antes de requerir 
grupos musculares, que prefiere el uso muscular 
profundo al uso muscular directo y que incide 
sobre el rango articular. 
 
1.1.5.b. Competencia: 
 Excelencia en la percepción ósea, articular y por 
ende en la biomecánica en coherencia a la lógica 
cinemática, mecánica y dinámica. 
1.1.5.c. Contenidos del Logro fisicalidad 
eutónica: 
Uso muscular ajustado a la acción.  
Minimización muscular. 
Localización sistema óseo, articular, hidráulico.  
Búsqueda de la dirección.  
Dejar hacer para luego hacer-justo.  
Fisicalidad eutónica fluida,  
Fisicalidad eutónica articulada,  
Fisicalidad eutónica sostenida. 
 
1.1.6.a. Objetivo: Favorecer un cuerpo que se 
relaciona con el suelo  en una integración de 
materia, asimilando la unión en su relación de 
tacto y contacto, asumiendo percibir para deshacer 
al estar, presionar para salir y al fin utilizar,  para 




 Excelencia en la percepción de un cuerpo 
integrado a la materia-suelo, que acepta y utiliza el 
medio, relacionando su estructura biológica a las 
posibilidades de movimiento sin excesos ni 
imposiciones musculares, en una permanente 






1.1.6.c. Contenidos del Logro suelo en 
organicidad: 
Inicio físico-técnico disponible, ausente de lucha. 
Localizaciones de alineación en el plano 
horizontal:  
Línea media corporal, líneas de cruce en diagonal, 
alineación de segmentos. 
Localización del centro de gravedad.  
Análisis de segmentos-motor, inicio de cada 
movimiento. 
Análisis de segmentos secundarios al segmento-
motor y su función.  
Minimización del grado de fuerza. 
Análisis del abandono de fuerza-acción.  
Dirección antes de fuerza. No golpear. 
Análisis de funcionamiento biomecánico en: 
Arrastres. Rodadas. Plegar, desplegar. 
Elevaciones: plegando, en diagonal, en espiral, por 
dirección. Caídas: plegando, en espiral, directas 
por abandono de fuerzas al tocar suelo. 
Estar en suelo. Salir de suelo. Entrar a suelo.  
Caer, volar, desplazar.  
1.1.7.a. Objetivo: Propiciar un cuerpo disponible hacia la comunicación y el diálogo intercorporal, que 
partiendo del propio análisis, utiliza el global corporal en herramientas de escucha y propuesta desde la 
excelencia comunicativa corpórea. 
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1.1.7.b. Competencia:  
Maestría en la percepción del propio cuerpo emisor  
en su diálogo y recepción de informaciones del 
cuerpo receptor, en un diálogo  reciproco e 
interactivo, relativo a peso y dirección y sentido del 
mismo.   
1.1.7.c. Contenidos del Logro Organicidad 
en carga: 
Diálogo y exploración permanente: 
Dejar peso, acompañar, transferir, compartir, 
compensar (contraponer), elevar, desplazar.  
Consciencia del propio peso y del peso que 
compartimos. Reparto proporcional del peso. 
Relación de contacto en permanente búsqueda. 
Posibilidades de apoyo de peso y elevación. 
Análisis de recorridos lógicos. 
Adecuación de centros de gravedad.  
Escucha del apoyo aportado. 
1.1.8.a2. Objetivo: Priorizar un cuerpo que 
ejecuta desde el equilibrio muscular y la 
minimización de las contracciones innecesarias, 
aportando a cada gesto el impulso, fuerza y 
energía ajustada, perceptivo a los requerimientos 
naturales de una velocidad normalizada, sensitivo 
al impulso justo y su resolución en velocidad. 
1.1.8.b2. Competencia:  
Excelencia perceptiva en la ejecución del gesto 
ajustado el impulso de inicio, en un diálogo que 
minimiza imposiciones musculares súbitas así 
como energías y fuerzas corporales elevadas e 
innecesarias para la consecución del movimiento. 
1.1.8.c2. Contenidos del Logro velocidad 
gestual en organicidad: 
Tiempo en el recorrido del gesto. 
Recorridos orgánicos: sostener, fluir y abandonar.  
Proyección natural y transformación de impulsos. 
Leyes de caída y recuperación 
Calidades en velocidad de gesto baja: la calidad 
sostenida y fluida. 
Calidades de alta velocidad de gesto: la calidad 
articulada, fugada, sacudida. 
Calidades de velocidad múltiple: global 
excéntrica, global concéntrica. 
Velocidad gestual: fluida, articulada, sostenida, 
sacudida, fugada, global excéntrica, global 
concéntrica. 
1.1.8.a3. Objetivo: Desarrollar una ejecución 
en velocidad total sustentada y delimitada sobre 
el origen de desplazamiento focalizado en el 
centro, que integra a cada movimiento la 
preponderancia del inicio hasta el propio cierre 
gestual, por lo que el movimiento adquiere 
volumen rotundo y el cuerpo se muestra 
enraizado y en permanente disponibilidad reinicio 
y  recepción. 
1.1.10.b3. Competencia: 
 Excelencia en la velocidad de desplazamiento, 
global, enraizada, que se gestiona con origen en 
el centro de gravedad, priorizando a cada gesto el 
propio inicio otorgado, el movimiento en 
velocidad se visualiza denso e invasivo al espacio 
que ocupa. 
1.1.10.c3. Contenidos del Logro 
velocidad total en organicidad: 
Velocidad total media-alta y mantenida 
Peso, impulso, inercia, volumen, acción y 
reacción, caída y recuperación, dirección, y 
hacer-dejar hacer vs contra-inercias, contracción 
muscular, tonicidad, impulso y fuerza elevada 
Vivencia permanente del pasado del gesto. 
La velocidad de desplazamiento: 
Centro como motor. Entrar-ocupar el espacio. 
Atmósfera global de volumen rotundo. 
Velocidad total baja: calidad sostenida  
Velocidad total múltiple: calidad  fluida, 
articulada, sacudida, fugada y global excéntrica y 
concéntrica. 
 
1.1.9.a. Objetivo: Desarrollar un cuerpo que 
ejecuta desde variables de organicidad en su 
significado de equilibrio corporal, y fisicalidad 
eutónica, obteniendo resultados virtuosos de la 
acción que combina realidad de conformación 
biológica y realidad física del movimiento. 
1.1.9.b. Competencia: 
Excelencia en la ejecución corporal enraizada y 
permisiva al peso natural y pronunciado, que 
moviliza desde centro y optimiza recepción, 
suspensión, desequilibrio y canalización de 
energías, en un global corporal perceptivo a la 
articulación libre y los apoyos óseos, tanto en la 
gestión corporal individual, como en su sentido 
comunicativo-grupal y en el plano horizontal. 
1.1.9.c. Contenidos del Logro 
 virtuosismo en organicidad: 
Peso arraigado, imantado. 
Caída y recuperación.  




Centro: avanzar y recibir. 
Eutonía. 
Impulso. 
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1.1.1o.a. Objetivo: Vivenciar un cuerpo capaz de ajustar los conocimientos danzados al sentido 
global en el que participa, situando la interpretación en términos de compromiso artístico, y aportando 
al mismo cuantas herramientas presupongan su propio bagaje  vivencial. 
1.1.10.b. Competencia:  
Maestría en la interpretación al servicio del 
sentido global artístico, en una integración de 
informaciones prevenidas al entendimiento del 
sentir, la aportación personal, y la apropiación de 
lo realizado, en una tarea éticamente 
comprometida. 
1.1.10.c. Contenidos del Logro imagen: 
Conexión psico-física. 
Compromiso: 
El cuerpo vehículo. 
Hecho escénico: unidad visual de impacto 
artístico.  
Priorización del cuerpo al apoyo del global. 
Minimización de elementos corporales. 
1.1.11.a. Objetivo: 
Potenciar un cuerpo que desde el equilibrio 
orgánico es competente hacia la percepción de su 
propio límite gestual en la optimización de las 
variables físicas que rigen el movimiento. 
 
1.1.11.b. Competencia: 
Excelencia en el manejo físico-límite del cuerpo 
en organicidad, de forma que a cada acción 
integra la técnica hacia la optimización y 
amplificación de las leyes del movimiento, en una 
relación indisoluble que se delimita así misma. 
 
1.1.11.c. Contenidos del Logro registro 
orgánico: 
Respeto biomecánico y leyes de físicas del 
movimiento. 
Consciencia y disponibilidad corporal sobre: 
Peso. Alineación. Centro de gravedad. Eje 
corporal. Impulsos. Inercias. Volumen. Acción y 
reacción.  
Rebotes corporales.  
La suspensión. 
Desequilibrio. 
Caída y recuperación. 
Proyección natural del gesto. 
Organicidad en carga. 
Trabajo a suelo. 
Calidades sostenida y fluida.  
Lo humano sobre lo abstracto.  
 
1.1.12.a. Objetivo: 
Propiciar un cuerpo perceptivo a la ejecución 
equilibrada y disponible de sus capacidades 
físicas básicas, a la escucha de su propia 
conformación en máximos de optimización 
física, de forma que logra soltar para 
experimentar caída, flexiona para optimizar la 
recepción, o mejorar gestos de fuerza, y/o se 
desequilibra acercando su centro para 
reconducir el gesto. 
1.1.12.b. Competencia: 
Excelencia en la ejecución perceptiva a 
informaciones de permanente ajuste entre la 
realidad corporal-biomecánica, en un diálogo no 
autoritario, y los condicionantes regulados desde 
la cinemática, la dinámica y la mecánica.  
 
1.1.12.c. Contenidos del Logro límite 
corporal en organicidad: 
CUERPO 
Uso eutónico. 
Sistema óseo, articulaciones, palancas. 
















Energía: potencial y cinética. 
1.1.13.a. Objetivo: 
Potenciar un cuerpo que acciona con origen y finalización desde su centro de gravedad, consciente del 
binomio centro-apoyos, del peso que moviliza, del volumen que implementa y del aire que desplaza, 
empuja o mueve, perceptivo al emplazamiento espacial del global corporal. 
1.1.13.b. Competencia: 
Excelencia en la conexión espacial corporal, en una ejecución que se percibe en movilización global, 
partiendo desde el centro de gravedad y trasladándose a cada desplazamiento o movimiento en una 
optimización del volumen y densidad del gesto 
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1.1.13.c. Contenidos del Logro cuerpo-global: 
forma global.  
Simetría espacial y corporal 
Segmentos trabajando al unísono y sin puntos de 
fuga en las fuerzas. 
unísono en tiempo y esfuerzo 
Elevada fisicalidad (en minimización y/o 
maximización). 
Gesto: impulso, dirección y configuración de la  
Diseño espacial relativamente sencillo.  
Requerimientos físicos: 
Enraizamiento en apoyos,  
La intensificación del peso,  
El uso del centro de gravedad  
Desplazar movilizando aire,  
Densidad y volumen del movimiento.  
 
1.1.14.a. Objetivo:  
Performar desde un cuerpo que gestiona la fisicalidad eutónica, y la lógica físico-corporal, hacia la 
percepción de tonicidades musculares medias, bajas y nulas, que vivencian recorridos con volumen y enlazan 
las acciones en diversas formas ligadas en atención al carácter de la acción, el espacio se plantea como el 
medio a habitar, planteando acciones corporales que buscan la movilidad por encima de la forma. 
1.1.14.b. Competencia: 
- Excelencia en la ubicación corporal orgánica, perceptiva a la reconversión de la acción física en un continuo 
inicio gestual, diluyendo cada finalización hasta su desaparición, con dominio de los requerimientos técnicos 
que inciden en dirección, impulso, proyección y por ende recepción gestual. 
Excelencia en la percepción del recorrido del gesto en el área volumétrica-kinesfera, del aire que empujamos 
y el volumen gestionado, con permanente dominio del movimiento desde centro y de los empujes precisos 
para la elevación de segmentos. 
- Maestría en la gestualidad de máxima expansión corporal, en movimientos de apertura que se configuran en 
grandes desplazamientos, mostrando excelencia en la ocupación espacial total de la masa tangible a 
movilizar, así como en el volumen desplazado y su consiguiente recogida en enlaces de continuidad 
considerable que filtran los impulsos iniciados para reconducirlos en nuevas acciones excéntricas. 
- Maestría en las tareas de recogida y cierre sobre la línea media de nuestro cuerpo y por ende de nuestro 
centro de gravedad, haciendo un uso óptimo de la técnica de recepción en su gestión de apoyos, pelvis neutra, 
valoración de peso a recibir, y alineación de segmentos corporales que aseguren la máxima estabilidad de una 
acción  que se dirige hacia nuestro propio centro de control. 
- Maestría en el tiempo corporal que gestiona enlaces de unión gesto a gesto, percibiendo la permanente 
disolución de los finales de acción en cualquiera de los caracteres que se le otorguen a la naturaleza de cada 
gesto. 
1.1.15.a. Objetivo:  
Propiciar un cuerpo que integrando las variables otorgadas a organicidad , y lógica físico-corporal, percibe el 
espacio cercano y la ocupación total escénica en atención a la propia prioridad corporal establecida, 
habitando el espacio con uso de las variables de movimiento, más allá del diseño de las formas, llevando el 
uso del peso y el desplazamiento desde el centro a una ejecución con volumen que se gestiona en gestos de 
amplio rango en su ocupación kinesfera y en su desplazamiento global, debiendo para ello dominar las 
variables de recuperación gestual, en pro de un continuo habitar, ocupar.  
1.1.15.b. Competencia: 
Excelencia en los esfuerzos de movimiento que 
aúnan la lógica  dirección anatómica de nuestro 
cuerpo y dirección de movimiento, facilitando 
recorridos de gesto directos, y de amplias distancias, 
trayectoria sin cortes hasta el fin del recorrido, así 
como un trazo natural caracterizado por el volumen, 
la densidad, y la suspensión, en una vivencia de 
ocupación espacial, así como de conformación 
espacial proveniente de la técnica-corporal de 
diálogo equilibrado y orgánico. 
 
 
1.1.15.c. Contenidos del Logro diseño 
espacial en organicidad: 
Uso corporal en el espacio cercano: 
Unión de esfuerzos entre la dirección anatómica de 
nuestro cuerpo y la dirección de movimiento: 
Respeto a la función prioritaria de cada segmento 
corporal y refuerzo de la dirección de movimiento. 
Recorridos de gesto directos y de amplias distancias. 
Trayectoria sin cortes hasta el fin del recorrido.Trazo 
natural. Características fundamentales: volumen, 
densidad, suspensión. 
Diseño espacial consecuencia del tipo de uso 
corporal: organicidad, eutonía. 
Calidades globales concéntricas y excéntricas cuyo 
objetivo primordial es la ocupación y vivencia de 
espacio. 
  





Regular un cuerpo que ajusta su equilibrio 
dialogado, hacia la máxima expresión de esta 
propia relación, perceptivo a la clave del mensaje, 
para amplificarla hasta el límite de su propia 
relación, en factores tanto corporales puros, como 
técnico-corporales, o bien técnico-espaciales y/o 
temporales 
1.1.16.b. Competencia: 
Excelencia en la comunicación del cuerpo 
tangible y físico en sus variables de lógica física, 
hasta la integración de informaciones que pueden 
provocar el límite de la propia acción en lo 
referente a su desestabilización, mostrando 
competencias de amplificación de cada una de las 
partes del diálogo y por ende del mensaje o 
resultado final-gestual. 
 
1.1.16.c. Contenidos del Logro riesgo en 
organicidad: 
Riesgo en el pasado: recordatorio de exploración 
o indagación en sus límites corporales, espaciales 
y/o temporales. 
Riesgo Categoría presente, vs Riesgo categoría 
pasado: 
organicidad (fisicalidad eutónica, curva, unidad, 
organicidad en carga, velocidad media, 
velocidad de gesto, velocidad total y cuerpo 
global) 
Virtuosismo-pasado, límite corporal y riesgo: 
indicadores de óptimo movimiento. 
El cuerpo en equilibrado diálogo (amplificar): 
Relaciones biomecánicas puras. 
Relaciones anatómico-físicas. 
Relaciones técnico-corporales, espaciales o 
temporales resultantes. 
1.1.17.a. Objetivo: 
Vivenciar un cuerpo habitado de significación 
como punto de inicio del movimiento, que ancla 
cada gesto a elementos de presencia explícita y 
pretendida, que se presenta e impone su 
personalidad en la escena, en una acción de 
movimiento que prioriza la conexión 
interpretativa implementada a la propia belleza 
formal. 
1.1.17.b. Competencia:  
Maestría en la conexión intrapersonal 
direccionada a la conexión con el espectador y la 
aportación de lo propio, a lo escénico, excelencia 
en la implementación de la propia personalidad 
en cada contexto y situación interpretativa 
sirviendo de apoyo grupal a través de la 
individualidad, cargando cada movimiento de 








1.1.17.c. Contenidos del Logro   
contenido-forma: 
Punto de partida y/o resultado de creación: 
imagen, sensación Concepto: emoción, 
sensibilidad, intelectualidad, accidente. 
Contenido que da la forma.  
La imagen como potencial. Dramaturgia de las 
imágenes: es el por qué para el contenido y para 
la forma.  
Vs la emoción desde el más puro y esencial 
movimiento, el cuerpo como instrumento, como 
imagen y como motor de cada escena. cuerpo se 
convierte en todo sentido, 
La forma secundaria, ya que priorizaba la propia 
vivencia técnico-corporal del movimiento,  
La presencia: elevada carga interpretativa, aún en 
situación de no solventar un personaje. 
Ocupación escénica significaba un subrayado o 
potenciación del propio intérprete 
Grandes dosis de significatividad en la 
implantación escénica: Densidad interpretativa  
contenido-forma vs teatralidad (connotaciones 
tradicionales) 
contenido-forma, vs forma-contenido categoría 
presente:  
1.2.1.1.a. Objetivo:  
Potenciar un cuerpo prevenido al inicio gestual 
y hábil en el dominio del final gestual que 
presupone la técnica de recepción en los 
parámetros de organicidad y su binomio 
biomecánico-físico. 
1.2.1.1.b. Competencia: 
Excelencia en la ubicación corporal orgánica, 
perceptiva a la reconversión de la acción física en 
un continuo inicio gestual, diluyendo cada 
finalización hasta su desaparición, con dominio 
de los requerimientos técnicos que inciden en 
dirección, impulso, proyección y por ende 
recepción gestual. 
 
1.2.1.1.c. Contenidos del Logro calidad 
fluida: 
CUERPO: 
Continuidad permanente. Resonancia gestual.  
Tonicidad muscular baja, continua, progresiva. 
Musculatura profunda. Sistema óseo y articular.  
ESPACIO: 
Dirección en permanente transformación se 
diluye al inicio del siguiente movimiento. 
Enlaces de movimiento. Proyección del 
movimiento: transformarse, diluirse al gesto 
siguiente. Percepción temporal ligada. 
Progresión, reconversión, suspensión, al siguiente 
gesto. No detener el movimiento acentuando 
finales físicos. 
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1.2.1.2. a. Objetivo: 
Desarrollar un cuerpo capaz de vivenciar el 
recorrido desde la densidad que otorga la 
experiencia de cada sección del gesto, en una 
tonicidad media y mantenida que resiste la 
gravedad para permitir las posibilidades de 
elevación de las extremidades, en 
comportamiento distal de fuerza resistencia 
1.2.1.2.b. Competencia: 
Excelencia en la percepción del recorrido del 
gesto en el área volumétrica-kinesfera, del aire 
que empujamos y el volumen gestionado, con 
permanente dominio del movimiento desde centro 





1.2.1.2.c. Contenidos del Logro calidad 
sostenida: 
Tono muscular medio y mantenido: resistencia 
con la gravedad intencionada. 
Segmentos corporales en sus posibilidades de 
palanca: alineaciones. 
Volumen. Densidad del movimiento. 
Cuerpo global. 
Compensaciones de apoyos. 
Relación con el suelo: imprimo empuje vs 
enraizar. 
Finales gestuales ligados. 
Proyección consciente y controlada: recupera, 
finaliza y deviene.  
Tiempo corporal denso: remarca enlazando cada 
punto del gesto. 
Vivencia permanente del recorrido y volumen: 
empujamos aire, nos movemos en agua. 
1.2.2.1.a. Objetivo: Priorizar un cuerpo con 
dominio perceptivo  de su conformación 
anatómica, en variables técnicas que priorizan el 
movimiento más allá de la forma final obtenida, 
gestionando su peso, centro, apoyo, dirección, 
volumen, en gestos de amplitudes máximas, con 
enlaces y cambios de peso por arrastre o 
transferencia de forma continua y ligada, en un 
trabajo de apertura corporal, en optimización y de 
la lógica de elementos como carácter, 
composición y momentos de la fuerza, la masa, el 
rozamiento y la energía, de forma que se 
posibilita un permanente lanzar masa, peso, 
cuerpo en apertura 
1.2.2.1.b. Competencia: 
Maestría en la gestualidad de máxima expansión 
corporal, en movimientos de apertura en gran 
desplazamiento, mostrando excelencia en la 
ocupación espacial total de la masa a movilizar, 
así como en el volumen desplazado y su recogida 
en enlaces de continuidad considerable que filtran 
los impulsos iniciados para reconducirlos en 
nuevas acciones excéntricas. 
1.2.2.1.c. Contenidos del Logro calidad 
global excéntrica: 
Uso espacial de la kinesfera: 
Gestos de amplitudes máximas. 
Enlaces con cambios de peso por arrastre o 
transferencia  
Enlace intergesto, continuo, de forma ligada y 
prioritariamente en curva. 
Global: funcionamiento simétrico y al unísono de 
los segmentos corporales. 
Excéntrica por el tratamiento en permanente 
apertura corporal.  
Dominio propioceptivo: conformación anatómica. 
Técnico-dancísticos: peso, centro, apoyo, 
dirección, volumen,  
Física-movimiento: Carácter, composición y 
momentos de la fuerza, la masa, el rozamiento y 
la energía,  
Vivencia de movimiento más allá de la forma 
final. Continuo desplazar masa, peso. Lanzar: 
expandir excéntrico. Recuperar: concéntrico. 
Trayectoria circular, para volver a lanzar el 
cuerpo, su masa y peso. 
1.2.2.2.a. Objetivo: 
Desarrollar un cuerpo con dominio de los valores 
de recepción y final de la acción-movimiento, en 
sus repercusiones de peso, masa direccionada de 
forma concéntrica en carácter y composición de 
la fuerza, la masa, el rozamiento y la energía, en 
una vivencia consciente de recepción de 
movimiento, cercano a nuestro control 
gravitatorio. 
1.2.2.2.b. Competencia: 
Maestría en tareas de recogida y cierre sobre la 
línea media del cuerpo y de nuestro centro de 
gravedad, haciendo uso óptimo de la técnica de 
recepción en gestión de apoyos, pelvis neutra, 
valoración de peso a recibir, y alineación de 
segmentos corporales que aseguren la máxima 
estabilidad de una acción que se dirige hacia 
nuestro propio centro de control. 
1.2.2.2.c. Contenidos del Logro calidad 
global concéntrica: 
Gestos de amplitud media. 
Global: funcionamiento simétrico y al unísono de 
los segmentos corporales. Concéntrica: dirección 
de movimiento hacia nuestro centro. 
Valor de recepción y posible final de acción. 
Dominio en dirección concéntrica de: peso, 
centro, apoyo, dirección, volumen,  
Dominio en dirección concéntrica de: Carácter, 
composición y momentos de la fuerza, la masa, el 
rozamiento y la energía,  
Vivencia de recepción de movimiento más allá de 
la forma final. 
Recoger, recibir, masa, peso, sumado a dirección 
y fuerza de las mismas. Recuperar: concéntrico. 




2.1.a. Objetivo: Desarrollar un cuerpo 
perceptivo al emplazamiento, modulación y en 
general defensa del espacio cercano variable y 
múltiple, que contrasta diferentes niveles y planos, 
haciendo uso de las dimensiones, y combinando 
direcciones opuestas y diferenciadas en sí mismas 
y en la proyección que prevén, en una globalidad 
elevadamente asimétrica, gestionando una 
fisicidad que viaja de lo leve a directo o súbito, 
con rangos de fuerza muscular diversos 
 
2.1.b. Competencia: 
Maestría en las variables espaciales de idéntico y 
diferenciado sentido, haciendo un uso óptimo del 
cuerpo en un espacio global complejo por sus 
opuestos y asimetría, que ajusta cada acción 
corpórea a los requerimientos espaciales previstos 
tanto en la forma como en la transición hacia la 
misma. 
2.1.c. Contenidos del Logro artificio. 
A nivel espacial contrastes (opuestos) en: 
Dirección anatómica. 
Dirección de movimiento: simultánea, consecutiva, 
fugaz, punto a punto. 
Trayectoria, trazo, volumen. 
Proyección: infinita, dispersa. 
Niveles, planos y dimensiones. 
A nivel corporal contrastes (opuestos)  en límites 
de: Fuerza. Contracción muscular máxima.  
Uso articular como búsqueda de máxima 
desactivación, para solicitar articulación más 
músculo. Resistencia. Flexibilidad. 
Velocidad gestual. 
Velocidad de desplazamiento. 
Fuerzas, carácter, composición, momentos. 
Centro de gravedad: equilibrio. 
Fuerza: centrípeta. 
Masa. Rozamiento. Impulso. 
Energía: potencial y cinética 
A nivel temporal: Preponderancia del acento. 
2.2.a. Objetivo: Promover un cuerpo perceptivo a las posibilidades de conformación lineal del 
Sistema óseo y articular, en sus posibles direcciones anatómicas, en integración a las múltiples 
posibilidades espaciales que la kinesfera otorga en un uso enriquecido del imaginario referente a 
dimensiones, niveles, planos, dirección, recorrido, trayectoria y ytrazo, así como vértices angulares de 
posible relación acentuada. 
2.2.b. Competencia: Maestría en el uso 
integrado de las posibles conformaciones lineales 
del instrumento corporal en su relación espacial 
cercana, a través de visualizaciones e imaginario 
espacial, complejo, técnico y enriquecido. 
 
2.2.c. Contenidos del Logro línea: 
Cuerpo: Sistema óseo: posibilidades lineales. 
Alineaciones posibles: imaginario. 
Espacio: Dirección anatómica, repercusiones 
lineales. Dirección de movimiento: repercusiones 
en línea y ángulo. Trayectoria, recorrido y trazo 
(preferiblemente leve, aerodinámico) 
Espacio cercano: imaginario, amplificación. 
Tiempo: Acento, como fin como vértice de ángulo 
 
2.3.a. Objetivo: Vivenciar un cuerpo conectado a los rigores corporales, espaciales y temporales que 
precisa cada gesto, dentro de la construcción-adjetivación global de la calidad que imprime al mismo, capaz 
de modular, lo que sabe a lo que percibe en la ejecución, que oscila entre la previsión y el vacío perceptivo, 
sin conexión emocional pretendida, más que la que obtenga de la propia acción de vivencia gestual, vivencia 
que deberá ser abandonada, cuando la acción cesa. 
2.3.b. Competencia: 
Excelencia en la conexión físico-perceptiva, aislada de significaciones previas, que desde el vacío de 
intenciones percibe a cada acción-gestual, conjugando la previsión, con la vivencia, y viceversa, capaz de 
conectar, y nuevamente vaciar, la emoción obtenida del puro movimiento sin meta-significación previa. 
2.3.c. Contenidos del Logro neutralidad: 
Neutralidad vs teatralidad: 
Entrar o permanecer en la escena, presente e implicado/a tan sólo en la acción-movimiento. 
Escucha sin meta-significación. 
Estar en el compromiso a cada movimiento: cuerpo se sitúa como vehículo de indagación. 
Estado pleno de sensación y vacío de intenciones previas. 
Implicado en la percepción. 
Conectado a cada riesgo y límite asumido en la fisicalidad. 
Comprometido a la atención, la escucha, y la capacidad de sorpresa. 
El cuerpo conectado sin significación previa a lo que vivencia-ejecuta. 









Propiciar un cuerpo perceptivo al cambio directo hacia percepciones físicas opuestas en caminos 
bidireccionales que indican pasar de fuerzas que solicitan dirección, a la acción muscular, de  contracciones 
de sostén a directas, del uso articular, a la inmediata solicitud muscular, de la fuerza dinámica a la fuerza 
estática, de la flexibilidad a la fuerza, de velocidades gestuales y/o totales  súbitas, a mínimas, conjugando los 
requerimientos técnicos (peso, apoyo, centro, recepción) en su uso opuesto. 
Favorecer un cuerpo perceptivo al uso opuesto de las diferentes dimensiones (alto/ancho; lateral/profundo),  
de los planos sagital, frontal, horizontal, de los niveles alto, medio bajo, así como de direcciones anatómicas, 
direcciones de movimiento, trayectorias, y proyecciones de naturaleza y sentido contrario. 
Potenciar un cuerpo perceptivo al cambio súbito de acentos, velocidades y dinámicas 
Desarrollar un cuerpo perceptivo al contraste de calidades, tanto a lo largo de la secuencia en su carácter 
global, como en la acción gesto a gesto, como en gestos disociados en un solo pulso.  
2.4.b. Competencia: 
Excelencia en la vivencia de movimientos o gestos de carácter opuesto, en su sentido de petición corporal, 
espacial, temporal o por calidades, modulando la técnica impresa a cada acción y/o grupo de acciones. 
2.4.c. Contenidos del Logro contraste: Contraste corporal (opuestos): Fuerza: de la dirección al 
músculo. Contracción muscular de sostén a la máxima capacidad. Del uso articular, al uso muscular. De 
fuerza dinámica a estática. De flexibilidad a fuerza. De velocidad gestual súbita a mínima. De velocidad total 
máxima a mínima. Relativo a la relación Física: Fuerzas de diferente aceleración. De fuerza centrípeta. De 
energía potencial a cinética. De impulso muscular a direccional. Contraste espacial: Dimensión: alto/ancho; 
lateral/profundo. Plano: Sagital (alto/ancho); Frontal (ancho/alto); horizontal (profundidad/ancho)  Niveles: 
alto, medio bajo. Dirección anatómica. Dirección de movimiento: simultánea, consecutiva, fugaz, punto a 
punto. Trayectoria, trazo, volumen.Proyección: infinita, dispersa. Contraste temporal: Acento. Velocidad. 
Dinámica. Contraste de calidades. 
 
2.5.a. Objetivo: 
Favorecer un cuerpo perceptivo a las necesidades 
corporales que el gesto precisa, capaz de conjugar 
la técnica corporal, a la máxima amplificación de  
fisicidad por exceso y/o defecto que pueda 
alcanzar. 
2.5.b. Competencia: 
Excelencia en la implicación física máxima que 
precisa cada movimiento, regulando las propias 
características corpóreas a la amplificación de la 
propia naturaleza del gesto-movimiento. 
2.5.c. Contenidos del Logro fisicalidad en 
artificio. 
Fuerza: máxima. 
Resistencia total y muscular. 
Flexibilidad. 
Movilidad articular, rango. 
Velocidad total 
Velocidad gestual 
Velocidad de desplazamiento, 
2.7.a. Objetivo: 
Potenciar un cuerpo en comunicación interpretativamente neutra, y perceptivo al diálogo técnico de peso 
compartido y elevado, que minimiza las preparaciones, la coordinación de impulsos conjunta o aplazada, 
y se compromete al contraste temporal y a la maximización de la fisicidad aportada, deshaciendo la 
gestión elevada sin subrayar el diálogo acontecido. 
2.7.b. Competencia: 
Excelencia en la técnica de contacto, peso e impulso compartido, capaz de provocar elevaciones 
inesperadas y contrastadas en duración, carácter y diseño de la forma. 
2.7.c. Contenidos del Logro artificio en carga. 
- Antes de la elevación: Minimizar tiempos de contacto(peso) 
En coordinación: Minimizar tiempos de coordinación de impulsos. Iniciar impulsos directos de 
elevación. 
No coordinados: El cuerpo a elevar inicia impulso en solitario. El cuerpo a elevar no pronuncia el 
diálogo con el otro cuerpo (neutralidad) 
- En la elevación: Minimización de la monotonía temporal, a través de la amplificación de impulsos 
directos. 
- Las cargas elevan sin redundar en la importancia de elevación. 
- Las cargas elevan sin redundar en la densidad del espacio ocupado (minimización de 
volumen) 
- Las cargas tratan de no enlazar impulsos lógicos (contra-impulsos) 
 
- Las cargas se duplican, triplican y tratan de modular (contrastar su duración): 
Cargas cortas temporalmente vs largas temporalmente. 
Cargas sostenidas vs cargas sacudidas. 
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Cargas detenidas vs cargas ligadas. 
Cargas de corto recorrido espacial vs cargas de largo recorrido espacial. 
Cargas de gestualidad concéntrica vs cargas de gestualidad excéntrica. 
Cargas en micro-gesto vs cargas en macro gesto. 
Minimización de la monotonía formal: Búsqueda de máximo potencial de las formas elevadas, tanto en 
la fisicalidad como en la espacialidad. 
En la fase conclusiva: Resoluciones (recepciones) rápidas, reconducidas y sin arrastre interpretativo 
(neutralidad). 
2.8.a Objetivo: Potenciar un cuerpo comprometido con la acción muscular de máxima contracción, o 
con la máxima liberación ósea y articular, que favorece desde ambas construcciones la máxima 
aceleración del gesto, pudiendo a la vez, resolver desplazamientos de amplia gestualidad, a través del 
dominio de su centro, tanto si el gesto se aborda desde la globalidad corpórea, como si es iniciado con 
motor segmentado. 
2.8.b. Competencia: Excelencia en la regulación corporal, así como en los elementos técnicos 
derivados conducentes a la generación de velocidades diferenciadas y en aceleración máxima. 
2.8.c. Contenidos del Logro velocidad máxima. 
- Velocidad y aceleración en kinesfera/velocidad gestual: 
Sistema muscular:  
Tipología de contracción y resistencia muscular.. 
Sistema óseo, articular:  
Solicitud de dirección, musculatura profunda, relevo de apoyos, rango articular. 
Calidad articulada, fragmentada, de ataque. 
- Velocidad de desplazamiento: 
Centro y desplazamiento cuerpo global. 
Centro y desplazamiento cuerpo segmentado. 
Calidad sacudida, calidad afilada, calidad fugada. 
2.9. a. Objetivo: Integrar un cuerpo en permanente indagación y vivencia de la modulación y el 
contraste sobre el cuerpo, el espacio, el carácter temporal y las calidades de movimiento defendidas, que 
hace uso de los propios límites corporales, en la defensa de los límites del carácter gestual que se indaga. 
2.9.b. Competencia: Excelencia en la versatilidad sobre la reflexión, indagación y acción del 
movimiento, comprometido a la aplicación de las máximas capacidades relativas al cuerpo sobre la 
amplificación del espacio, carácter y calidad que se defiende, desde la propia vivencia sorpresiva  como 
primera verdad interpretativa. 
2.9.c. Los contenidos del Logro virtuosismo en artificio. 
Versatilidad y compromiso: 
Contraste: cuerpo, espacio, tiempo, calidades. 
Búsqueda de los límites físicos, y de cada calidad. 
Riesgo en la ejecución. 
Cuerpo sorprendido. 
Cuerpo en permanente compromiso de indagación. 
Cuerpo conectado a la propia vivencia de investigación. 
2.10.a. Objetivo: Ejecutar desde un cuerpo perceptivo a su potencial físico, y comprometido a la 
vivencia del límite y contraste permanente de dicho potencial, que se subordina a la decisión espacial, de 
carácter y calidad, que se haya definido en su diseño y conformación final. 
2.10.b. Competencia: Maestría en la integración reflexionada y vivenciada de los rigores de la 
forma, y su consiguiente categorización en agrupaciones relativas a carácter que adjetivan el 
movimiento, en una permanente indagación de las combinaciones que se ponen en acción-movimiento. 
2.10.c. Los contenidos del Logro diseño de calidades:  
Cuerpo: Fisicalidad máxima. Límite corporal. Contraste corporal. 
Calidades corporales: ligada, articulada, sostenida, retenida, ataque, disociada corporal.  
Espacio: Diseño espacial. Contraste espacial. Forma-contenido. 
Calidades espaciales: fragmentada, sacudida, afilada, opuesta, fugada, disociada espacial. 
Tiempo: Acento. Velocidad. Contraste temporal.  
Calidades temporales: calidad acentuada. 
 
2.11.a. Competencia: 
- Excelencia en la implicación física máxima que precisa cada movimiento, regulando las propias 
características corpóreas a la amplificación de la propia naturaleza del gesto-movimiento.( fisicalidad en 
artificio).  
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- Excelencia del cuerpo que integra su bagaje enriquecido y aplicado al emplazamiento en las 
dimensiones, niveles y planos, que ocupa su cuerpo en el volumen kinesfera, favoreciendo la acción 
gestual diseñada desde el permanente contraste y por ende de la fracción de cuerpo y movimiento, 
integrando las herramientas espaciales a la definición de calidad de movimiento en la que despliega su 
danza (diseño espacial presente).  
- Excelencia en la vivencia de movimientos o gestos de carácter opuesto, en su sentido de petición 
corporal, espacial, temporal o por calidades, modulando la técnica impresa a cada acción y/o grupo de 
acciones (contraste en artificio). 
- Excelencia en la versatilidad sobre la reflexión, indagación y acción del movimiento, comprometido a 
la aplicación de las máximas capacidades relativas al cuerpo sobre la amplificación del espacio, carácter 
y calidad que se defiende, desde la propia vivencia sorpresiva  como primera verdad interpretativa 
(virtuosismo en artificio).  
 
2.1.12. a. Objetivo: Integrar un cuerpo competente y disponible hacia la versatilidad de ejecución 
en su rango fisiológico, pudiendo modular gestualidades de carácter puramente óseo, hasta aquellas 
musculares directas, y todo ello, bajo la subsiguiente influencia de las calidades de movimiento en que 
se encuentra  movilizando su instrumento corporal, contrastando gestos con implicación mínima en 
imposiciones musculares, hasta acciones puramente articulares, o de contracción muscular máxima. 
2.1.12.b. Competencia: Excelencia en el compromiso físico hacia el movimiento, atendiendo a 
sus acotaciones espaciales y temporales, y ajustando la técnica corporal, a los requerimientos físicos 
contrastados. 
2.1.12.c. Los contenidos del Logro límite corporal: 
Forma-contenido. 
Diseño espacial. 
Contraste físco permanente. 
Límite de calidades  
Percepción sobre esqueleto vs. Percepción muscular: 
 
Hueso 
Tronco: cráneo, cintura escapular, caja torácica, 
esternón, columna vertebral, pelvis. 
Extremidades: superiores, inferiores. 
Articulación Discontinuas o Diartrosis 
En bisagra 
Esferoidal 
Ligamentos: Sensibilidad Propioceptiva 
Profunda Musculatura monoarticular. Psoas. 
Musculatura.Músculos estriados o voluntarios. 
Capacidad activa de contracción. Combinación 
músculos sinérgicos 
 
Contracción: Concéntrica. Excéntrica 










2.13. a. Objetivo: 
Favorecer un cuerpo que completado el dominio 
técnico, del movimiento desde centro y en 
conexión de alineaciones permanentes, es 
competente en la riqueza de movilidad 
segmentada, que se sustenta en la asimetría 
espacial, y que se extiende al uso físico-corporal, 
integrando las informaciones que al respecto 
acota cada calidad de movimiento en la que 
involucra su acción. 
2.13.c. Los contenidos del Logro cuerpo 
segmentado. 
Centro. Alineación.  
Disociación. Asimetría: 
Cráneo. Cintura escapular. 
Caja torácica. Esternón. 
Columna vertebral. Pelvis. Coccis. Sacro. Pubis. 
Extremidades superiores, inferiores. 
Planos. Niveles. 
Dimensiones. 
2.13. b. Competencia: 
Maestría en el emplazamiento corporal que fracciona el cuerpo en múltiples segmentos se integran en 
el movimiento en diferentes planos, niveles y dimensiones, con sustento en el diseño espacial, y en la 
asimetría preponderantemente espacial pero también corporal. 
 
2.1. 14. a. Objetivo: 
- Potenciar un cuerpo prevenido al inicio gestual y hábil en el dominio del final gestual que 
presupone la técnica de recepción en los parámetros de organicidad y su binomio biomecánico-físico, 
incidiendo, en las variables corporales y técnicas  que repercuten en el desplazamiento, el 
desequilibrio y la recepción, como factores de máxima dificultad en el mantenimiento conceptual y 
práctico de dicha calidad. 




- Desarrollar un cuerpo perceptivo al conocimiento y uso de las posibilidades de su articulación, que 
construye y de-construye el movimiento, partiendo de las mismas posibilidades articulares, y 
amplificando hacia sus repercusiones de proyección en el espacio cercano, gestionando para ello, 
impulsos, direcciones e inercias, que se direccionan hacia puntos de apoyo del esqueleto con base en 
las múltiples alineaciones que se pueden efectuar y su consiguiente peso, y reparto de peso 
segmentado. 
 
- Integrar un cuerpo capaz de vivenciar el recorrido desde la densidad que otorga la vivencia de cada 
sección del gesto, en una tonicidad media y mantenida que resiste la gravedad para permitir las 
posibilidades de elevación de las extremidades, en comportamiento distal de fuerza resistencia.  
- Dominar un cuerpo capaz de acciones técnicas de óptimo enraizamiento, que gestiona la acción 
gestual, decelerando el recorrido y progresando paralelamente en el grado de obstáculo que propone, 
así como en la progresiva contracción muscular isométrica, provocando un permanente empuje del 
aire que desplaza. 
 
- Favorecer un cuerpo comprometido a la percepción de contracción muscular súbita, en aceleración y 
fuerza explosiva máxima, permaneciendo en la recepción, permisivo a la gradual absorción de la 
potencia generada, desde una disposición interior de ataque Vs. la disposición física de inicio 
muscular cero, favoreciendo técnicamente  máximas habilidades de centro, apoyos, y alineación para 
la estabilidad, tanto en la fase de inicio como en la de recepción de los impulsos, y fuerzas tanto en el 
gesto como en el desplazamiento. 
 
- Abordar un cuerpo que integra elevado dominio corporal asimétrico, pudiendo realizar 
segmentaciones corporales de riqueza y contraste físico corporal, que oscila desde sustentar el 
movimiento en percepciones globales óseas y/o articulares, hasta percepciones de movimiento que 
inciden en el uso muscular máximo y diferenciado. 
 
- Dominar un cuerpo competente hacia la integración de las múltiples combinaciones del espacio 
directo-inmediato, junto al espacio imaginado visualizado, y el espacio geométrico múltiple y 
superpuesto, haciendo óptimo uso de lo dicho en diversidad de planos, dimensiones y niveles, con 
dominio del trabajo conjunto de la dirección anatómica y la dirección de movimiento, así como del 
final gestual, acentuado y no proyectado, ajustando al objetivo de diseño espacial, la fuerza, peso, 
aceleración máxima Vs justa. 
 
- Entendemos por óptima calidad fragmentada con proyección, vivenciar un cuerpo que integra 
movimiento en un espacio múltiple y que combina dimensiones, planos y niveles, con espacios 
cercanos reales y visualizados, enviando el cuerpo a direcciones que aúnan la dirección anatómica y la 
dirección de movimiento, en aceleración considerable y ajustada a la fuerza de recepción-final gestual, 
que debe contener la recepción desde el imaginario vivenciado, en una resonancia que no debe 
contaminar el siguiente inicio gestual. 
 
- Optimizar un cuerpo que desde la percepción articular y el trabajo en permanente liberación, 
gestiona secuencias enlazando gesto a gesto, acciones de inicio en retroceso y carácter leve, que hace 
uso de la dirección de movimiento para abandonar con anterioridad a su final, acentuando la 
consecución de la acción y promoviendo la dispersión de la proyección impresa. Lo cual ha de ser 
implementado en un espacio complejo al efecto de aunar la dificultad gestual, al espacio múltiple. 
  
- Ejecutar desde un cuerpo perceptivo al gesto de carácter aerodinámico que incide en la dirección de 
movimiento y finaliza en una infinita proyección, comprometido a un uso espacial ligero y veloz y 
prevenido al dominio técnico de permanente expansión excéntrica. 
  
- Valorar un cuerpo perceptivo a la dirección cambiante, de carácter fugaz, y por tanto en permanente 
fuga, capaz de gestionar las formas en idéntico sentido, desdibujado, en un carácter formal dinámico y 
elevadamente aéreo, con inicios gestuales fundados en el futuro de su propio fin, que a su vez  
incorpora no permanencia sino cambio, para lo cual ejecutará desde una fisicalidad eutónica que no 
remarca peso ni volumen. 
- Combinar un cuerpo capaz de aunar de forma integrada, la consecución de la oposición espacial, en 
términos de un inicio gestual de dirección simultánea, en su decisión de oponer, que deriva hacia la 
dirección consecutiva, como resolución inmediatamente anterior a la inmovilidad, percibiendo inicios 
gestuales en oposición de dirección anatómica y de movimiento, y finales gestuales en resistencia 
simultánea hasta su cambio a la línea tensional consecutiva, que a su vez no debe ser liberada, por lo 
que deberá manejar un espacio de diseño múltiple y diverso de permanente oposición de dirección, 
desde el cuerpo que se percibe global en su tensión y que desde esta percepción se direcciona 
segmentado. 
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- Diseñar un cuerpo comprometido con la acción de movimiento de elevada segmentación y capaz de 
movilizar de forma asimétrica dichos segmentos hacia, dimensiones, planos, y niveles de elevada 
diferenciación, percibiendo el espacio tangible, y el espacio imaginado del cuerpo en el volumen 
kinesfera en sus connotaciones estáticas y dinámicas. 
 
- Favorecer un cuerpo perceptivo al fin que presupone el acento, entendido en sus connotaciones 
corporales provenientes del tipo y uso de contracción muscular implementada, así como de cualquier 
ruptura de apoyo óseo y/o articular,  espaciales, en su indicación de subrayado de forma en el global 
kinesfera, o bien de finalizaciones de gesto, que presupongan acento motivado por fuerza o 
proyección, y todo ello en la repercusión de tiempo corporal gestionada, capaz a su vez, de la vivencia 
del acento temporal generado, para su integración en el contraste del propio fraseo. 
 
- Integrar un cuerpo perceptivo a la temporalidad obtenida del mayor o menor esfuerzo muscular, y 
del espacio que decidimos diseñar, focalizando en las repercusiones temporales obtenidas y filtrando 
dichas repercusiones a su influencia directa sobre cuerpo, espacio, movimiento y calidades de 
movimiento. 
 
2.1.15. a. Objetivo: Desarrollar un cuerpo que 
integra bagaje enriquecido y aplicado al 
emplazamiento en las dimensiones, niveles y 
planos, que ocupa su cuerpo en el volumen 
kinesfera, favoreciendo la acción gestual 
diseñada desde el permanente contraste y por 
ende de la fracción de cuerpo y movimiento, 
integrando las herramientas espaciales a la 
definición de calidad de movimiento en la que 
despliega su danza. 
2.1.15.b. Competencia: Maestría en la 
multiplicidad de uso contrastado del espacio en la 
globalidad de su conformación, excelencia en la 
combinación del espacio corporal-anatómico, con 
el espacio volumétrico que ocupa desde la 
previsión de diseño. 
2.1.15.c. Los contenidos del Logro diseño  
espacial: 
Contraste en las formas. 
Cuerpo segmentado. 
Preponderancia de la forma. 
Calidad fragmentada, sacudida, afilada, opuesta, 
fugada y disociada espacial. 
Dimensiones: 
Altura. Anchura. Lateralidad. 
Planos: 
Sagital (línea media). Altura/profundidad. 
Frontal (anterior/posterior). Anchura/altura. 
Horizontal. Profundidad y anchura.  
Dirección anatómica. Dirección de movimiento. 
Proyección. Trayectorias. Trazo. Volumen. 
2.1.16.a. Objetivo: Integrar un cuerpo comprometido al movimiento que integra la máxima 
implicación de su potencial físico, entendido en términos de maximizar y accionar por acción 
muscular directa, o bien, sustentar el gesto desde los mínimos de percepción ósea y/o articular, junto al 
conocimiento del movimiento en su acotación espacial y en su diseño de calidades, poniendo en juego, 
el permanente desequilibrio entre sus límites corporales y los limites de la calidad de movimiento en la 
que integra su movimiento. 
2.1.16. b. Competencia: Maestría en la percepción del propio potencial físico-corporal, integrado 
en la tipología de movimiento en la que desarrolla el movimiento, estableciendo permanentes 
desequilibrios que potencian el riesgo en la relación establecida 
2.1.16.c. Los contenidos del Logro riesgo: 
Fisicalidad máxima 
Prioridad en la percepción ósea: 
Prioridad en la percepción articular 
Musculatura justa.  
Comportamiento óseo distal 
Musculatura máxima.  
Fuerza resistencia. Contracción isométrica. 
Musculatura máxima:  
 
Fuerza rápida. Fuerza explosiva. Contracción 
isotónica. 
Diseño espacial 
Dimensiones: alto, ancho, profundo. 
Planos: sagital, frontal, transversal, horizontal. 
Niveles: alto, medio, bajo. 
Dirección anatómica, dirección de movimiento, 
proyección, trayectoria, trazo, volumen. 
Calidades de movimiento y connotaciones: 
2.1.17.a. Objetivo: Favorecer un cuerpo vacío de intenciones significvativas previas y disponible 
hacia la indagación de cada gesto que elabora, implicando el máximo potencial físico, al rigor de la 
forma, del diseño espacial, y de la calidad de movimiento en la que se sumerge para accionar-danzar. 
2.1.17.b. Competencia: Excelencia en las tareas de investigación físico-corporal, en lo relativo 
al gesto y su significado en la acotación de calidad de movimiento, vivenciando e indagando, la 
propia acción diseñada en su relación de implicación física límite. 
2.1.17.c. Los contenidos del Logro forma-contenido.  
Diseño espacial 
Dimensiones: alto, ancho, profundo. 
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Planos: sagital, frontal, transversal, horizontal. 
Niveles: alto, medio, bajo. 
Dirección anatómica, dirección de movimiento, proyección, trayectoria, trazo, volumen. 
Calidades de movimiento y connotaciones: 
 
2.2.1.1.a. Objetivo: Integrar un cuerpo prevenido al inicio gestual y hábil en el dominio del final 
gestual que presupone la técnica de recepción en los parámetros de organicidad y su binomio 
biomecánico-físico, incidiendo, en las variables corporales y técnicas  que repercuten en el 
desplazamiento, el desequilibrio y la recepción, como factores de máxima dificultad en el 
mantenimiento conceptual y práctico de dicha calidad. 
2.2.1.1.b. Competencia: Entendemos por competencia de calidad fluida: Excelencia en la 
ubicación corporal orgánica, perceptiva a la reconversión de la acción física en un continuo inicio 
gestual, diluyendo cada finalización hasta su desaparición, con dominio de los requerimientos técnicos 
que inciden en dirección, impulso, proyección y por ende recepción gestual, sobre todo de aquellos 
movimientos que presupongan alejamiento por desplazamiento, y/o caida. 
2.2.1.1.c. Los contenidos del Logro calidad fluida. 
Cuerpo: 
Propiocepción. 
Disponibilidad corporal eutónica-equilibrada. 
Técnica corporal:  
Centro del que emerge el movimiento: cuerpo global. 
Apoyos desde gestión de centro. 
Desplazamiento. Desequilibrio. Recepción. Volumen. 
2.2.1.2. a. Objetivo: Vivenciar un cuerpo perceptivo al conocimiento y uso de las posibilidades de 
su articulación, que construye y de-construye el movimiento, partiendo de las mismas posibilidades 
articulares, y amplificando hacia sus repercusiones de proyección en el espacio cercano, gestionando 
para ello, impulsos, direcciones e inercias, que se direccionan hacia puntos de apoyo del esqueleto con 
base en las múltiples alineaciones que se pueden efectuar y su consiguiente peso, y reparto de peso 
segmentado. 
2.2.1.2.b. Competencia: 
Excelencia en el uso articular de enlace 
simultáneo o consecutivo, en su dirección, que 
hace óptimo uso del reparto de peso segmentado, 
en atención a las múltiples alineaciones de apoyo 
esquelético que se pueden generar y su 
consiguiente e inmediata re-dirección articula. 
 
 
2.2.1.2.c. Los contenidos del Logro 
calidad articulada. 
Cuerpo: 
Articulación, posibilidades y rango. 
Apoyo del peso en el siustema óseo. 
Espacio: 
Dirección anatómica. 
Dirección de movimiento. 
Técnica: 







2.2.1.3.a. Objetivo: Integrar un cuerpo capaz de vivenciar el recorrido desde la densidad que 
otorga la vivencia de cada sección del gesto, en una tonicidad media y mantenida que resiste la 
gravedad para permitir las posibilidades de elevación de las extremidades, en comportamiento distal 
de fuerza resistencia.  
 
2.2.1.3.b. Competencia:  
Excelencia en la percepción del recorrido del gesto en el área volumétrica-kinesfera, del aire que 
empujamos y el volumen gestionado, con permanente dominio del movimiento desde centro y de los 
empujes precisos para la elevación de segmentos. 
2.2.1.3. c. Los contenidos del Logro calidad sostenida: 
Cuerpo: Sistema muscular. Grupos musculares. Resistencia muscular. 
Energia potencial y cinética. 
Espacio: Dirección anatómica en relación a la dirección de movimiento. Dirección continua y 
progresiva. Vivencia de recorrido, trayectoria, trazo. Emplazamiento dimensional a cada gesto. Gestos 
de gran extensión. 
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Técnica: Equilibrio dinámico, relación con peso, alineación y apoyos. 
Caida, minimización de la liberación cinética. 
Recuperación de centro de gravedad 
2.2.1.4.a. Objetivo: 
Priorizar un cuerpo capaz de acciones técnicas de óptimo enraizamiento, que gestiona la acción 
gestual, decelerando el recorrido y progresando paralelamente en el grado de obstáculo que propone, 
así como en la progresiva contracción muscular isométrica, provocando un permanente empuje del 
aire que desplaza. 
2.2.1.4.b. Competencia: 
Excelencia en la fuerza resistencia, el apoyo y enraizamiento, que provoca un global visual de carácter 
cercano al régimen muscular estático, decelerando el recorrido gestual, y posibilitando a la vez, la 
progresiva carga muscular. 
2.2.1.4. c. Los contenidos del Logro calidad retenida. 
Cuerpo: 
Uso muscular. Fuerza-resistencia. Contracción isométrica. 
Técnica: Bailarín/ina imantado en apoyo y peso. 
Espacio: dirección de movimiento, inicio y final gestual. 
 
2.2.1.5.a. Objetivo:  
Desarrollar un cuerpo comprometido a la percepción de contracción muscular súbita, en aceleración y fuerza 
explosiva máxima, permaneciendo en la recepción, permisivo a la gradual absorción de la potencia generada, 
desde una disposición interior de ataque Vs. la disposición física de inicio muscular cero, favoreciendo 
técnicamente  máximas habilidades de centro, apoyos, y alineación para la estabilidad, tanto en la fase de 
inicio como en la de recepción de los impulsos, y fuerzas tanto en el gesto como en el desplazamiento. 
2.2.1.5.b. Competencia: 
Excelencia en el compromiso muscular máximo que se imprime al movimiento, desde la consciencia 
cognitiva que prevé espacio interior alerta en contraposición a inicios musculares minimizados para derivar 
máximos, en una acción técnica de apoyo y peso imantado. 
2.2.1.5.c. Los contenidos del Logro calidad de ataque: 
Cuerpo: 
Músculos estriados de contracción rápida. 
Contracción súbita. Aceleración máxima. 
Fuerza rápida, fuerza explosiva. 
Percepción de empuje. 
Permanencia muscular en resonancia, permisión de información- reacción. 
Disposición interior de ataque vs disposición física de inicio muscular cero. 
Cuerpo técnico: 
Máximas habilidades de centro, apoyos, y alineación de máxima estabilidad, tanto en la fase de inicio como 
en la de recepción.Impulsos, y fuerzas en gesto y desplazamientos (giros saltos) 
2.2.1.6.a. Objetivo: 
Potenciar un cuerpo que integra elevado dominio corporal asimétrico, pudiendo realizar segmentaciones 
corporales de riqueza y contraste físico corporal, que oscila desde sustentar el movimiento en percepciones 
globales óseas y/o articulares, hasta percepciones de movimiento que inciden en el uso muscular máximo y 
diferenciado. 
2.2.1.6.b. Competencia:  
Excelencia en la ejecución corporal comprometida al movimiento de fisicalidad múltiple y diferenciada por 
segmentos que actúan de forma asimétrica. 
2.2.1.6.c. Los contenidos del Logro calidad disociada corporal 
Hueso 
Tronco: cráneo, cintura escapular, caja torácica, 
esternón, columna vertebral, pelvis. 






Articulación. Discontinuas o Diartrosis 
En bisagra;Esferoidal 
Flexibilidad; Movilidad articular; 
Asimetría en: 
Elasticidad muscular 
Musculatura Profunda Musculatura monoarticular. 
Psoas. 
Ligamentos: Sensibilidad Propioceptiva 
Percepción muscular: Músculos estriados o 
voluntarios. Capacidad activa de contracción. 
Combinación músculos sinérgicos 
Contracción: Concéntrica. Excéntrica 
Fuerza: Dinámica. Estática 
Fuerza Velocidad. Rápida. Explosiva. 
Resistencia: Fuerza Resistencia 





Vivenciar un cuerpo competente hacia la integración de las múltiplescombinaciones del espacio 
directo-inmediato, junto al espacio imaginado visualizado, y el espacio geométrico múltiple y 
superpuesto, haciendo óptimo uso de lo dicho en diversidad de planos, dimensiones y niveles, con 
dominio del trabajo conjunto de la dirección anatómica y la dirección de movimiento, así como del 
final gestual, acentuado y no proyectado, ajustando al objetivo de diseño espacial, la fuerza, peso, 
aceleración máxima Vs justa. 
2.2.1.b. Competencia: 
Excelencia en la integración y aplicación de las variables espaciales del movimiento y su uso 
combinado, tanto en factores tangibles como en aquellos visualizados-imaginados. 
2.2.2.1. c. Los contenidos del Logro calidad fragmentada sin proyección. 
Memoria de trabajo. 
Integración de las combinaciones en: 
Espacio directo inmediato. 
Espacio imaginado visualizado. 
Espacio geométrico múltiple y superpuesto. 
Combinación espacio corporal y espacio imaginado en: 
Planos, dimensiones y niveles. 
Dirección anatómica y dirección de movimiento: unísono. 
Proyección Vs. nula proyección. 
Fuerza, peso, aceleración máxima vs justa. 
Centro geométrico. 
 
2.2.2.2.a. Objetivo: Desarrollar un cuerpo que integra movimiento en un espacio múltiple y que 
combina dimensiones, planos y niveles, con espacios cercanos reales y visualizados, enviando el 
cuerpo a direcciones que aúnan la dirección anatómica y la dirección de movimiento, en aceleración 
considerable y ajustada a la fuerza de recepción-final gestual, que debe contener la recepción desde el 
imaginario vivenciado, en una resonancia que no debe contaminar el siguiente inicio gestual. 
2.2.2.b. Competencia: Excelencia en la integración del espacio formal, cercano y dimensional, en 
conformación de lenguaje de gestos directos, de cierre gestual en vibración perceptiva, que contiene 
concéntricamente la reverberación y la obvia para volver a iniciar. 
2.2.2.c. Los contenidos del Logro calidad fragmentada con proyección: 
Los asumidos para la calidad fragmentada s/p más: 
Fuerzas concéntricas y gestión de máximo apoyo que favorezca la reverberación gestual. 
Proyección indirecta, imaginario de proyección. 
 
2.2.2.3.a. Objetivo: Desarrollar un cuerpo que desde la percepción articular y el trabajo en 
permanente liberación, gestiona secuencias enlazando gesto a gesto, acciones de inicio en retroceso y 
carácter leve, que hace uso de la dirección de movimiento para abandonar con anterioridad a su final, 
acentuando la consecución de la acción y promoviendo la dispersión de la proyección impresa. Lo cual 
ha de ser implementado en un espacio complejo al efecto de aunar la dificultad gestual, al espacio 
múltiple en que se acciona. 
2.2.2.3.b. Competencia: 
Excelencia en la acción gestual que impulsa y 
abandona en una constante liberación energética, 
así como el dominio del enlace gestual, 
favoreciendo la segmentación corporal en 
expulsión y la consiguiente reconversión y 
dominio técnico. 
 
2.2.2.3.c. Los contenidos del Logro 
calidad sacudida. 
Preponderancia del gesto y del enlace gesto a 
gesto. 
Inicio gestual en retroceso y/o búsqueda del 
mayor recorrido en su dirección de movimiento. 
Inicio gestual leve y cierre gestual abandonando 
la energía resultante. 
Final gestual acentuado. 
Proyección gestual dispersa Vs. infinita-concreta. 
Gestos de carácter excéntrico. 
Gestos alejados del centro corporal. 
Recorridos en texturas naturales. 
Cuerpo: Percepción articular. Trabaja en 
liberación. Cuerpo segmentado. 
2.2.2.4. a. Objetivo: Vivenciar un cuerpo perceptivo al gesto de carácter aerodinámico que incide 
en la dirección de movimiento y finaliza en una infinita proyección, comprometido a un uso espacial 
ligero y veloz y prevenido al dominio técnico de permanente expansión excéntrica. 
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2.2.4.b. Competencia: Maestría en el dominio espacial de gestualidad excéntrica, ligera y 
priorizada en la dirección de movimiento y las proyecciones infinitas hacia el global-escénico, en un 
carácter global de tonicidad ajustada a la consiguiente aerodinámica de uso corporal. 
2.2.4.c. Los contenidos del Logro calidad afilada. 
Recorrido aerodinámico y artificial 
Dirección anatómica y de movimiento trabajan conjunto. Dirección directa se instala en el futuro. 
Preponderancia de la dirección de movimiento. 
Proyección infinita. 
Espacio ligero. 
Inicio gestual con necesidad de recorrido para su aceleración. 
Velocidad gestual. 
Fin gestual difuminado en su proyección infinita. 
Cuerpo segmentado. 
 
2.2.2.6.a. Objetivo: Ejecutar desde un cuerpo capaza de aunar de forma integrada, la consecución de 
la oposición espacial, en términos de un inicio gestual de dirección simultánea, en su decisión de oponer, 
que deriva hacia la dirección consecutiva, como resolución inmediatamente anterior a la inmovilidad, 
percibiendo inicios gestuales en oposición de dirección anatómica y de movimiento, y finales gestuales 
en resistencia simultánea hasta su cambio a la línea tensional consecutiva, que a su vez no debe ser 
liberada, por lo que deberá manejar un espacio de diseño múltiple y diverso de permanente oposición de 
dirección, desde el cuerpo que se percibe global en su tensión y que desde esta percepción se direcciona 
segmentado. 
2.2.2.6.b. Competencia: 
Excelencia  en el espacio múltiple, diverso y 
contrapuesto, desde el cuerpo en gestión de 
mantenimiento de la línea de tensión que provoca 
la permanente oposición de dirección. 
 
2.2.2.6.c. Los contenidos del Logro 
calidad opuesta. 
Dirección simultánea: decisión de oponer. 
Dirección consecutiva: resolución inmediatamente 
anterior a la inmovilidad. 
Inicio gestual: opsición de dirección anatómica y 
de movimiento. 
Final gestual: resistencia simultánea hasta cambio 
de dirección. 




Cuerpo global de intención segmentada. 
2.2.2.7.a. Objetivo: Integrar un cuerpo perceptivo a la dirección cambiante, de carácter fugaz, y por 
tanto en permanente fuga, capaz de gestionar las formas en idéntico sentido, desdibujado, en un carácter 
formal dinámico y elevadamente aéreo, con inicios gestuales fundados en el futuro de su propio fin, que 
a su vez  incorpora no permanencia sino cambio, para lo cual ejecutará desde una fisicalidad eutónica 
que no remarca peso ni volumen. 
2.2.2.7.b. Competencia: 
Maestría en la dirección cambiante y fugaz, que 
favorece formas que se desdibujan por el cambio 
provocado, disponible a la vivencia del camino, y 
al carácter dinámico en espacio y aéreo en el 
global perceptivo. 
 
2.2.2.7.c. Los contenidos del Logro 
calidad fugada. 
Dirección cambiante. 
Cambio de dirección = dirección fugaz. 
Forma desdibujada. 
Inicio gestual instalado en el futuro de su fin, el fin 
incorpora no permanecer sino cambiar.  
Forma dinámica. Carácter aéreo. 
Fisicalidad eutónica sin incidencia sobre peso ni 
sobre volumen. 
2.2.2.8.a. Objetivo: Performar desde un cuerpo comprometido con la acción de movimiento de 
elevada segmentación y capaz de movilizar de forma asimétrica dichos segmentos hacia, dimensiones, 
planos, y niveles de elevada diferenciación, percibiendo el espacio tangible, y el espacio imaginado del 
cuerpo en el volumen kinesfera en sus connotaciones estáticas y dinámicas. 
2.2.2.8.b. Competencia: Excelencia en la integración del dominio espacial, que conduce a la 
integración del uso virtuoso del espacio cercano múltiple y elevadamente diversificado. 
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2.2.2.8. c. Los contenidos del Logro calidad disociada espacial. 
 





Dirección de movimiento, 




Calidad disociada corporal. 
Calidad disociada espacial. 
Calidad disociada temporal. 
Calidad disociada calidades. 
2.2.3.1.a. Objetivo: 
Desarrollar un cuerpo perceptivo al fin que 
presupone el acento, entendido en sus 
connotaciones corporales provenientes del tipo y 
uso de contracción muscular implementada, así 
como de cualquier ruptura de apoyo óseo y/o 
articular,  espaciales, en su indicación de 
subrayado de forma en el global kinesfera, o bien 
de finalizaciones de gesto, que presupongan 
acento motivado por fuerza o proyección, y todo 
ello en la repercusión de tiempo corporal 
gestionada, capaz a su vez, de la vivencia del 
acento temporal generado, para su integración en 
el contraste del propio fraseo. 
2.2.3.1.b. Calidad acentuada como 
competencia técnico temporal: Excelencia 
en la capacidad de acento corporal, espacial, 
temporal y en la calidad del fraseo gestionado. 
2.2.3.1.c. Los contenidos del Logro 
calidad acentuada. 
Calidad acentuada por uso muscular en 
contracción máxima y pretendida. 
Calidad acentuada (posible) por leves apoyos 
óseos. 
Calidad acentuada por uso espacial: 
Fragmentado: acento por pausa. 
Sacudido: acento por explosión de la 
dirección. 
Afilado: acento por obligación de nuevos 
enlaces. 
Acento por proyección, aceleración gestual. 
Calidad acentuada temporal por la búsqueda de 
permanentes acentos físicos, espaciales y 
temporales en conjunción por contraste. 
Fraseo. 
Pulso. Acento. 
2.2.3.2. a. Objetivo: Vivenciar un cuerpo perceptivo a la temporalidad obtenida del mayor o menor 
esfuerzo muscular, y del espacio que decidimos diseñar, focalizando en las repercusiones temporales 
obtenidas y filtrando dichas repercusiones a su influencia directa sobre cuerpo, espacio, movimiento y 
calidades de movimiento. 
2.2.3.2.b. Competencia: Excelencia en el tiempo en el que accionamos el instrumento sonoro, 
incidiendo en el fraseo musical que conlleva y filtrando en forma cíclica el paso de las influencias 
corporales y espaciales sobre tiempo, y el global temporal obtenido per se, y en su dirección recíproca 
sobre el global del movimiento. 
2.2.3.2. c. Los contenidos del Logro calidad disociada temporal: 
 
Uso muscular en contracción máxima. 
Uso articulado leves apoyos óseos. 
Uso espacial fragmentado: acento por pausa. 
Uso espacial sacudido: acento por sacudida 
Uso espacial afilado: acento por obligación de 
nuevos enlaces. 
Acentos: Físicos. Espaciales. Temporales: 
Fraseo, Pulso, Acento. 
Ligado: Continuo. Sostenido. Retenido. 
Articulado. Simultáneo. Fugado. 
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5.4.2. Competencias PrO-M y Decreto 85/2007 
Cienfuegos Danza PrO-M se articula relacionado con los preceptos del Artículo 2 referente a 
los Objetivos Generales de las Enseñanzas Profesionales de Danza, de los cuales, destacamos 
el objetivo b) Desarrollar la sensibilidad artística y el criterio estético como fuente de 
formación y enriquecimiento personal; El objetivo c) Analizar y valorar la calidad de la 
danza; y el objetivo d) Conocer los valores de la danza y optar por los aspectos emanados de 
ella que sean más idóneos para el desarrollo personal. 
Al respecto de los objetivos citados, Cienfuegos Danza PrO-M estructura una metodología 
sustentada en acciones de improvisación que muestran diferenciadas construcciones de 
movimiento ante las cuales, el intérprete ha de indagar, movilizar, reflexionar y por último 
tomar decisiones de identidad artística, valorando sus posibilidades y sus limitaciones, ante 
las calidades de movimiento investigadas. De forma que decide con criterio, qué elementos 
de movimiento le resultan más cercanos y posibles, cuáles le son más alejados a su 
construcción corpórea y asimismo qué le interesa indagar en su presente y futuro artístico. 
En referencia al objetivo f) Conocer y emplear con precisión el vocabulario específico 
relativo a los conceptos científicos de la danza. Cienfuegos Danza PrO-M propone una 
estructura de competencias, proveniente de la investigación artística en el seno de una 
compañía de danza, analizada y secuenciada desde protocolos de investigación cualitativa 
que tratan de describir y buscar significados compartidos. Lo cual, es directamente aplicado al 
ámbito educativo sustentando una nomenclatura posible que detalla significados 
generalizados en las aulas de Danza Contemporánea. 
En relación al artículo 3 referido a los objetivos específicos de las enseñanzas de danza, 
resaltar el objetivo a) Demostrar el dominio técnico y el desarrollo artístico necesarios que 
permitan el acceso al mundo profesional.  
El dominio técnico, conjugado con el desarrollo artístico y la valía de ambos en colaboración, 
con su utilidad al mundo profesional resulta objetivo fundamental que sustenta el Programa. 
En idéntica línea ya reseñada, la metodología de improvisación detallada por el Programa de 
Óptimo Movimiento, emerge como fundamental para el desarrollo de competencias 
transversales referentes al propio conocimiento inter e intrapersonal que precisan ser 
insertadas en la acción didáctica de manera permanente. 
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El autoconocimiento personal y artístico del intérprete así como su personalidad en 
interrelación grupal se desarrollan en Cienfuegos Danza PrO-M, a través de los caminos 
didácticos planteados, y desde el detalle de su clasificación competencial. Por lo que se 
inscribe dentro de los preceptos del Real Decreto en sus objetivos específicos de Grado c) 
Valorar la importancia del dominio del cuerpo y de la mente para utilizar con seguridad la 
técnica, con el fin de alcanzar la necesaria concentración que permita una interpretación 
artística de calidad. h) Tener la disposición necesaria para saber integrarse en un grupo como 
un miembro más del mismo o para actuar como responsable del conjunto. 
Colindante a la técnica de improvisación como principal referente de PrO-M encontramos el 
Objetivo k) Improvisar de acuerdo con el estilo, la forma y el carácter de la música, así como 
a partir de diferentes propuestas no necesariamente musicales, tanto auditivas, como 
plásticas, poéticas etc.  
En referencia implícita a las calidades de movimiento, y a la descripción físico-corporal que 
el programa efectúa, situamos como referente el objetivo J) Adaptarse con la versatilidad 
necesaria  a las diferentes formas expresivas características de la creación coreográfica 
contemporánea. 
Reiterando sobre la necesaria definición de identidad artística ya reseñada en los objetivos 
generales de las Enseñanzas Profesionales, así como en el fortalecimiento del intérprete en 
competencias inter e intrapersonales, encontramos el objetivo específico m) Formarse una 
imagen ajustada de sí mismo, de sus características y posibilidades, y desarrollar hábitos del 
estudio, valorando el rendimiento en relación con el tiempo empleado. 
En relación al artículo 4 referente a las especialidades de las Enseñanzas Profesionales, 
indicar que el Programa de Optimización del Movimiento estaría orientado a la especialidad 
de Danza Contemporánea, y en relación al artículo 6 que indica las asignaturas, Cienfuegos 
Danza PrO-M se contextualiza en las asignaturas de Improvisación y Técnicas de Danza 
Contemporánea. En primer lugar justificamos vinculaciones del Programa de Óptimo 
movimiento en relación a los objetivos y contenidos desarrollados por Real Decreto 85/2007. 
Posteriormente, desarrollamos propuestas de transversalidad que logran superar determinadas 
dificultades relativas a la diversidad de organización de las asignaturas efectuadas por las 
Comunidades Autónomas, en las que la Asignatura improvisación hace aparición o bien a lo 
largo de los estudios, (en la Comunidad de Madrid) o bien desarrollada hasta 4º curso 
(Comunidad Valenciana). 
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Asignatura Improvisación 85/2007. Objetivos Improvisación: 
a. Demostrar la adaptación espontánea a un movimiento, a una idea o a una situación 
de trabajo propuesta. 
b. Expresarse libremente a través de la improvisación dirigida para conseguir llegar a 
la esencia del propio lenguaje. 
c. Responder adecuadamente con el propio lenguaje corporal a una idea propuesta por 
la pareja. 
d. Demostrar a través de la realización de pequeñas coreografías, el enriquecimiento 
de las posibilidades interpretativas del bailarín en relación con el espacio. 
Cienfuegos Danza PrO-M, establece permanentes acciones de improvisación que oscilan 
desde la acción personal del propio intérprete hasta su interacción grupal, y dentro de la 
misma, nuevamente en intercomunicación y en intracomunicación. Contextualizamos el  
Programa en vinculación a los objetivos establecidos por Decreto 85/2007 en relación a la 
asignatura de improvisación. La siguiente tabulación refleja los contenidos de la asignatura 
Improvisación y las dimensiones  propuestas en Cienfuegos Danza PrO-M: 
Tabla 39. Contenidos improvisación 85/2007: vinculación PrO-M 
Contenidos Improvisación 85/2007 Cienfuegos Danza PrO-M 
Desarrollo del concepto de la libertad del movimiento, y profundización 
en su exploración, con el fin de ampliar su conocimiento e integrarlo en 
la creación coreográfica 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Desarrollo del impulso como motor del movimiento Dimensión Sistémica 
Relación entre suelo, fuerza de gravedad y caída Dimensión Sistémica 
Desarrollo de la capacidad de improvisación, a través de movimientos 
libres y propios a partir de una idea 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Fundamentos creativos: capacidad de estructurar una frase de 
movimiento a partir de una idea, y ser capaz de repetirla 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Relaciones básicas entre la utilización del tiempo, del espacio y del 




Desarrollo del autocontrol, la reflexión y la concentración Dimensión Artística 
Dimensión Interpersonal. 
Dimensión Transversal 
Desarrollo de la retención visual, auditiva y cinestésica, en la ejecución 
de secuencias de movimiento previamente determinadas 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Práctica de la danza en grupo, y desarrollo de la iniciativa, la 
imaginación y la creatividad 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Dimensión Interpersonal 
Dimensión transversal 
Utilización de los elementos del tiempo, del espacio y del movimiento y 






Desarrollo de la capacidad de comunicación dramática que permita una 
mayor capacidad expresiva 
Dimensión Herramientas de Improvisación 
Dimensión Artística 
Dimensión Interpersonal 
Realización de pequeñas coreografías Dimensión Herramientas de Improvisación 
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Contextualizamos el Programa de forma preferente en la asignatura de Improvisación. Al 
mismo tiempo, recomendamos a efectos de una implementación respetuosa al aprendizaje 
significativo, un desarrollo del mismo en sentido interdisciplinar o en su defecto transversal, 
de forma que los intérpretes reciban multiplicidad de informaciones y acciones didácticas, 
referentes a una misma competencia y en diferentes asignaturas. Motivación que orienta la 
justificación del Programa a efectos de la asignatura Técnicas de Danza Contemporánea por 
dos motivos fundamentales, el primero de los cuales, guarda relación con los objetivos que 
orientan dicha asignatura, y la segunda justificación proviene de la elevada presencia de horas 
de acción didáctica, propiciando la posibilidad de desarrollar Cienfuegos Danza PrO-M en 
alguna de las fases de sesión, dedicadas a la asignatura de Técnicas de Danza 
Contemporánea. A continuación justificamos la vinculación de contenidos y exponemos 
propuestas de inserción curricular. 
Objetivos asignatura Técnicas de Danza Contemporánea 85/2007.  
a. Controlar los movimientos de la danza contemporánea y sus diferentes calidades y 
matices, en busca de una  correcta ejecución técnica y artística. 
b. Interpretar variaciones según las diferentes técnicas características de la danza 
contemporánea. 
c. Demostrar la versatilidad necesaria para adaptarse a las exigencias que se derivan 
del carácter interdisciplinar de la Danza Contemporánea. 
En relación a la Asignatura Técnicas de Danza Contemporánea el objetivo a) plantea de 
forma inmediata la referencia a calidades y matices de movimiento. El Programa de 
Optimización del Movimiento, pretende aportar construcciones de dichas posibilidades-
calidades, que los intérpretes han de indagar e integrar a su propio bagaje. Dicha integración 
contempla a la vez, los referentes técnico-corporales de cada calidad de movimiento 
propuesta que deriva una ejecución técnica de calidad. Referente al objetivo b) Cienfuegos 
Danza PrO-M aporta secuencias coreográficas de la propia Compañía de Danza como 
material coreográfico de ayuda al docente. Sobre el objetivo c) las competencias genéricas 
organicidad y artificio, permiten al intérprete indagar sobre diferenciadas construcciones de 
movimiento, reflejadas en conjuntos de competencias de alejada y diferenciada definición 
artística. La siguiente tabulación vincula los contenidos expresados por Real Decreto para la 
asignatura Técnicas de Danza Contemporánea con las dimensiones en las que se incorporan 
en Cienfuegos Danza Programa de Optimización del Movimiento. 
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Tabla 40. Contenidos Técnicas de Danza 85/2007: Vinculación PrO-M 
Contenidos Técnicas de Danza 85/2007 Dimensiones PrO-M 
Práctica de la Danza Contemporánea para adquirir una sólida base técnica 
que permita un amplio conocimiento de los diferentes estilos 
Dimensiones C, E, T: Organicidad 
Dimensiones C, E, T: Artificio 
Fundamentos de la técnica de la Danza Contemporánea, con especial énfasis 




Desarrollo de una sensibilidad estética abierta Dimensión Artística e Interpersonal. 
Dimensión Herramientas de 
Improvisación 
Conocimiento y desarrollo de las propias capacidades expresivas  Dimensión Artística: Organicidad 
Dimensión Artística: Artificio 
Desarrollo de las habilidades prácticas y técnicas necesarias para adaptarse a 
la gran variedad característica del repertorio contemporáneo 
Total de Dimensiones PrO-M: 
Organicidad y Artificio 
5.5. Temporalización: asignaturas Decreto 85/2007 
El Programa de Optimización del Movimiento de la Compañía de Danza de Cienfuegos, se 
plantea como documento curricular de utilidad de centro, de forma que los docentes puedan 
hacer uso del mismo en las adaptaciones que consideren necesarias, recomendando su 
desarrollo en los cursos finales de las Enseñanzas Profesionales de Danza en la especialidad 
de Danza Contemporánea. 
Por este motivo se plantean dos ejemplos de posibles temporalizaciones y a su vez se 
estructuran dos propuestas de evaluación en coherencia a los tiempos de acción didáctica. 
El artículo 6.1 del Real Decreto 85/2007 indica que son asignaturas propias de la especialidad 
de Danza Contemporánea: la Danza Clásica, Improvisación y Técnicas de Danza 
Contemporánea, estableciendo en el punto 2 que “Las Administraciones educativas 
determinarán los cursos en los que se deberán realizar las asignaturas establecidas en el 
apartado anterior”. En el punto 3 del artículo 6, se establece que “Las Administraciones 
educativas podrán añadir, dentro de las diferentes especialidades asignaturas distintas de las 
incluidas en este real decreto” . Tomando como referente el Decreto 156/2007, del 21 de 
septiembre del Consell, por el que se establece el currículo de las Enseñanzas profesionales 
de danza y se regula el acceso a estas enseñanzas, la temporalización extendida pasaría a 
formar parte de los cursos 5º y 6º en la asignatura de Tècniques de dansa contemporània, con 
una carga horaria de 2 horas semanales del total establecido para la asignatura que se 
establece en 6 horas semanales y un total de horas de grado de 1.152. (Annex II).  
PrO-M se extendería en ambos cursos (5ª y 6ª). A su vez, se plantea la versión intensiva de la 
implantación de PrO-M programada en un semestre y 30 semanas de duración. 
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En el caso de otros referentes de legislación por comunidades autónomas, aportamos los 
ejemplos de la Comunidad de Madrid (Decreto 29/2007, de 14 de junio) y de Andalucía 
(Orden de 25 de octubre de 2007). En la Comunidad de Madrid la asignatura Improvisación 
se extiende a todos los cursos de las Enseñanzas Profesionales de Danza Contemporánea, en 
la Comunidad de Andalucía la asignatura Improvisación hace aparición en los cursos 5º y 6º 
de las enseñanzas profesionales de danza con 2,5 horas lectivas a la semana. Este último 
ejemplo, establece unas condiciones idóneas para efectuar el Programa de Optimización del 
Movimiento de Cienfuegos Danza. 
El Programa se plantea desde la interdisciplinaridad o en su defecto desde la transversalidad, 
las formas en que Cienfuegos Danza PrO-M se puede desplegar en forma interdisciplinar y/o 
en su defecto transversal e inclusive modular al currículum son múltiples, algunos ejemplos a 
este respecto serían: 
- Como módulo didáctico, el Programa se plantea contextualizado a la Asignatura 
Improvisación. 
- Planteando su desarrollo transversal en las asignaturas de Improvisación y Técnicas 
de Danza Contemporánea. 
- Planteando transversalidad al global de asignaturas de la Especialidad Danza 
Contemporánea. 
- Por acuerdo de centro, incorporado al Proyecto Educativo de Centro, desde modelos 
colaborativos docentes que implica al Departamento de Danza Contemporánea. 
- Por acuerdo de centro, incorporado al Proyecto Educativo de Centro, desde modelos 
colaborativos, con implicación de los docentes al frente de los cursos 5º y 6º de las 
Enseñanzas Profesionales de Danza y extendido al global de asignaturas que 
constituyen ambos cursos. 
En el capítulo VI del Decreto 156/2007, referente a la autonomía curricular de los centros, se 
indica la necesaria concreción por los centros sobre la normativa estatal, adecuando los 
principales componentes del currículum al alumnado y contexto del centro, exponiendo en su 
punto 5 que “Los centros en el ejercicio de su autonomía, podrán adoptar experimentaciones, 
planes de trabajo y formas de ampliación del horario escolar.” 
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5.5.1. Ejemplos de temporalización: Extensiva e intensiva 
A modo de ejemplo aportamos dos posibles temporalizaciones del Programa de Optimización 
del Movimiento, en ambos casos mantenemos las horas lectivas que agrupamos o 
extendemos a lo largo de dos cursos (extensiva) y/o un semestre (intensiva): 
- La temporalización intensiva, presenta un ejemplo de sesión de examen (epígrafe 5.6.3). 
- Los instrumentos de evaluación intensivos, se presentan el el epígrafe 5.7. 
- Los instrumentos de evaluación extensiva, figuran en el apéndice 6. 
- La temporalización intensiva, se decide semestral con el objetivo de ejemplificar la 
distrución de créditos ects que conlleva. 
- La temporalización extensiva, se decide como ejemplificación prioritaria de Cienfuegos 
Danza PrO-M.  
Temporalización 1 extensiva: En los cálculos de temporalización y distribución de contenidos 
técnicos propuestos en esta temporalización, incorporamos la construcción concerniente a la 
organicidad de movimiento en 5º curso de las Enseñanzas Profesionales de Danza y lo 
referente a artificio y por tanto a detalle espacial, lo detallamos como adecuado para 6º curso, 
en el que se presupone el óptimo dominio de la base técnica que presupone el movimiento 
orgánico.  
Siguiendo las recomendaciones de Galera (2009) “Un cálculo de tiempo de programación 
realista siempre será significativamente menor que el tiempo asignado“ (p.146). 
Establecemos 30 semanas con un total anual de 60 horas y 2 horas semanales de trabajo. 
Aportamos los instrumentos de evaluación en su versión extendida (Apéndice 6) en su 
máxima extensión y detalle evaluador, con idéntica intención que la reseñada en el global del 
programa educativo, es decir, servir de soporte de novedosas adaptaciones posibles. 
Temporalización 2. Intensiva: European Credit Transfer System (ects): A efectos de otros 
contextos educativo-profesionalizadores y con la intención de aportar una versión 
simplificada y útil del programa se presenta una temporalización intensiva, de menor 
extensión y que suponga un ejemplo cercano del global de la planificación aportando para 
ello, una versión operativa de su posible evaluación. En este sentido nos referimos a 6 
créditos ects (25 h/ects) y un total de 150 horas. Al 75% de presencialidad, nos referimos a 8 
horas/semana y una presencialidad de 112,5 horas. 
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Tabla 41. Temporalización PrO-M: Extendida e Intensiva 
Temporalización 1: Extendida 
5º Curso: Organicidad de movimiento. Semanas: 30. 2 horas/semana. 
Total de horas: 60. Evaluación: Véase apéndice 6. 
6º Curso: Artificio de movimiento. Semanas: 30. 2 horas/semana. 
Total de horas: 60. Evaluación: Véase apéndice 3. 
- Se desarrolla la técnica de organicidad y artificio en cursos separados. 
- Los instrumentos de evaluación se presentan preparados al efecto de valorar cada curso y en su 
versión extendida. Se adjunta en el apéndice 6. 
Temporalización 2: Intensiva 
Semestre: 6 ects. Semanas: 20. 
Total de horas: 150 h. máximo de 6 presenciales. 
Evaluación: Véase epígrafe 5.7. 
- Se desarrolla la técnica de organicidad y artificio en el mismo curso. 
- El instrumento de evaluación unifica y simplifica ambas categorías técnicas: organicidad y 
artificio. 
-  Se adjunta a continuación. 
5.6. La Evaluación en Cienfuegos Danza PrO-M 
Howard Gardner al ser interrogado sobre el tipo de evaluación más cercano al arte, indica la 
necesidad de establecer como objetivo caminos severamente artísticos más allá de la 
valoración de sus productos, destacando la importancia de la producción, la percepción y la 
reflexión. “What are some of the factors to considerer in assessing aesthetic growth? We 
think one should monitor three kinds of things: production, perception and reflection” 
(Brandt, 1988, p.32).  
La intención del Programa en referencia a la evaluación, es facilitar la toma de decisiones, 
ante posibles vertebraciones didácticas débilmente articuladas a nivel de centro. Para lo cual 
facilitamos unas referencias competenciales finales que ayuden a vertebrar las intenciones, 
desglosando dichas competencias en los subsiguientes componentes del currículum. Por 
último, facilitamos instrumentos de evaluación acordes a la finalización de estudios. De esta 
forma, podemos proponer un proceso didáctico reflexionado que argumentado, delimite, 
oriente y favorezca el acuerdo colaborativo desde la valoración nuclear del docente al frente 
de cada acción educativa, sin imposiciones descontextualizadas.  
Con dichas intenciones y en lo referente a la evaluación Cienfuegos Danza PrO-M asume la 
creación de instrumentos de evaluación de corte sumativo, basados en el producto integrado y 
útil en su desempeño técnico-corporal y artístico, que los intérpretes traducen con su 
ejecución consciente, facilitando instrumentos que el docente pueda utilizar de forma directa 
y contextualizada a su propio aula. A su vez, insertamos observaciones de evaluación de 
proceso.  
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En coherencia a lo aportado en epígrafes anteriores, tomamos como referente directo de la 
evaluación los trabajos efectuados por Kassing & Jay (2003) que desde las consideraciones 
de la Teoría de las Inteligencias Múltiples, ha sido sustento de instrumentos de evaluación 
para la danza como el efectuado en Cuellar (1999) de evidente especialización ya que se 
desarrolla a efectos de la evaluación de contenidos técnico-dancísticos de la danza española.  
Kassing & Jay (2003) reflexionan al respecto de la evaluación en materia de danza 
contemporánea, contemplando las peculiaridades de la evaluación dancística y traduciendo 
dichas informaciones al contexto de instrumentos con validez didáctica, académica y 
científica “When the theacher creates performances tests, she identifies the content to be 
tested and the rating escale to be used” (p. 145). En este sentido, PrO-M se sustenta en la 
escala Likert, y utiliza las recomendaciones de Checklist y Rating Scale, así como el 
videotaped evaluation. (Véase Kassing & Jay, 1999, pp. 144-164). Al mismo tiempo 
argumentamos tal y como establece Blázquez, (1988, citado en Medina et al. 2009) que  
El profesor que utiliza procedimientos cuantitativos no tiene que ser necesariamente 
positivista ni a la inversa, ya que muchos profesores que utilizan lo cuantitativo se 
adhieren a planteamientos fenomenológicos, o un etnógrafo puede llevar a cabo 
investigaciones al menos en teoría, desde un planteamiento lógico positivista. (p. 259) 
En lo relativo a los instrumentos de evaluación Cienfuegos Danza PrO-M, indicamos que el 
trabajo de análisis y síntesis efectuado (al considerar la clasificación competencial, valorar su 
dimensión, establecer su logro y desglosar éste último, en sus indicadores de logro) han 
derivado hacia un análisis al detalle, que confluye en sus correspondientes dimensiones. 
Motivo por el cual, la calificación mediada de cada instrumento presenta (en coherencia) 
intervalos de consideración cualitativa acordes, y de puntuación cuantitativa cerrada, ante la 
cual el intérprete que puntúa 4,9 es de consideración inadecuada. Sensibles hacia la nueva 
pedagogía, nos referimos a seis instrumentos de evaluación (con dicha consideración), sin 
establecer la importancia porcentual de cada uno de ellos en el sistema de calificación que 
cada centro establece.  
De esta forma, aquellos centros con idiosincrasia técnico-artística, pueden adaptar la 
calificación final a sus necesidades, y en idéntica línea, aquellos centros cuya personalidad les 
lleva a valorar en mayor importancia la dimensión herramientas de improvisación, arte y 
transversal pueden propiciar un sistema final y porcentajes de calificación, acordes a sus 
necesidades. 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
448 
 
Por tanto en su globalidad establecemos que los instrumentos deben propiciar consideración 
avanzada (puntuación 3), para considerar la media directa entre los mismos. O bien, alguno/s 
de los instrumentos pueden no ser superados y el intérprete permanece en consideración de 
calificación y media. Así mismo, las dimensiones cuerpo, espacio, y tiempo de la técnica 
corporal del intérprete pueden presuponer el 80% del total de la puntuación y los 
instrumentos herramientas de improvisación, arte y transversal el restante 20%, por indicar 
algún ejemplo. O bien, la última agrupación (arte y transversal) sería valorada al 80% del 
total de la puntuación. 
A efectos de recomendaciones referentes al sistema de calificación que cada docente y centro 
establecen, indicamos que los instrumentos de evaluación planteados recopilan un extenso y 
detallado número de indicadores de logro, dicho análisis le otorgan por coherencia interna un 
marcado carácter cuantitativo y cerrado. No obstante, el porcentaje otorgado a la evaluación 
de producto y de proceso, no queda predeterminado, de forma que se pueda adaptar a 
contextos de entendimiento técnico disciplinar basado en los productos observables, o bien 
dichos productos en compensación procesual. De esta forma es posible valorar el significado 
porcentual de cada dimensión en el total de la puntuación, permitiendo con la detallada 
consideración de indicadores de desempeño, acercarnos a diversas formas de entender la 
competencia final interpretativa.  
En lo referente a los criterios de evaluación dentro del programa pedagógico desarrollado se 
consideran valoraciones generales de prioritaria consideración para la orientación evaluadora, 
en Escamilla (2009) se indica “A estos indicadores [se refiere a los de desempeño] se les 
asignan distintos papeles: Indicador como concreción de un criterio” (p. 208). En este mismo 
entendimiento se citan los criterios de evaluación del Real Decreto 85/2007, para la 
asignatura de Improvisación: 
1. Improvisar individualmente una variación libre, a partir de distintos estilos de 
música. Este criterio pretende comprobar el desarrollo creativo, la expresión artística 
y la sensibilidad musical del alumnado, a partir de la improvisación individual. 
2. Improvisar en grupo una variación libre, a partir de distintos estilos de música. Este 
criterio de evaluación pretende comprobar el desarrollo creativo, la expresión artística 
y sensibilidad musical del alumnado, así como su capacidad de integrarse en una 
improvisación colectiva. 
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3. Interpretar unas variaciones de coreógrafos contemporáneos presentes en el 
repertorio, que incluyan la improvisación como un elemento esencial de la propia 
coreografía. Con este criterio se pretende valorar la capacidad interpretativa del 
alumno o alumna, y su identificación con el estilo de la variación propuesta. 
4. Realizar un pequeño estudio coreográfico a partir del desarrollo de un concepto o 
secuencia de movimiento, de un ritmo, de un texto, de un objeto, de una música, 
etcétera. Mediante este criterio se pretende valorar la creatividad del alumno o 
alumna, en relación con su capacidad para desarrollar una propuesta, así como su 
sentido de la forma y de las proporciones. (p. 6261). 
En el epígrafe de PrO-M dedicado a la metodología del Programa de Óptimo movimiento, ya 
hemos reseñado las vinculaciones de los criterios mencionados con la global acción didáctica 
planteada. En el epígrafe inmediatamente posterior, establecido a efectos de ejemplificar una 
sesión de evaluación posible, destacamos la vinculación de los criterios de evaluación 
establecidos por ley, y los caminos metodológicos que el programa establece.  
Al tiempo la tradición evaluadora en materia educativo-artística, aconseja reflejar el contexto 
en que la valoración acontece. Las peculiaridades de la evaluación dancística, han traducido 
dicha recomendación en forma de ejercicios, barra y centro, acciones danzadas y en el caso 
que nos ocupa, acciones de improvisación de diversa naturaleza. Al respecto de los 
instrumentos de evaluación obtenidos como aplicación de los hallazgos de la interpretación 
de datos, reiteramos la conveniencia de uso previo en términos de autoevaluación discente. 
En referencia a los criterios de evaluación del Real Decreto 85/2007, art.3. Asignatura 
Técnicas de Danza Contemporánea, indicamos sus vinculaciones al programa: 
1. Realizar una variación de las diferentes técnicas reconocidas como básicas en el 
mundo de la Danza Contemporánea. Este criterio permite valorar el conocimiento y 
dominio de las diferentes técnicas propias de la Danza Contemporánea (Graham, 
Cunningham, Limón, etc) 
2. Realizar individualmente una variación en la que se siga y dialogue musicalmente 
el contenido de un acompañamiento sonoro. Mediante este criterio se pretende valorar 
la capacidad del alumno o alumna de adaptar las diferentes técnicas adquiridas a un 
acompañamiento sonoro propuesto, así como el acierto en la elección de las mismas 
en relación con el estilo que se deriva de dicho acompañamiento. 
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3. Realizar en grupo una coreografía característica del repertorio contemporáneo. Este 
criterio pretende valorar la capacidad artística del alumno o alumna para interpretar 
una obra del repertorio contemporáneo. (p. 6261). 
Los criterios de evaluación para la asignatura Técnicas de Danza Contemporánea, indican la 
lógica consideración de intérpretes que en su formación artístico-danzada, abordan la esencia 
de su próxima inserción laboral, ante la cual, lo aprendido, no se considera integrado sino es 
aplicado al ejercicio interpretativo contextualizado a lo coreográfico. Cienfuegos Danza PrO-
M valora dicha aplicación, sin la cual, la asignatura Técnicas de Danza Contemporánea, se 
convierte en una mera instrumentalidad corporal, ausente de aplicación y descontextualizada. 
Dicho motivo, nos lleva a recomendar coreografías estrenadas, que han sido expuestas en 
gira, y que ahora se proponen como ayuda educativo-artística. 
Ainielle, Cisnes Negros, Matar a Cupido, XS y 1,618..da Vinci, así como las coreografías 
inéditas creadas in situ para los intérpretes PrO-M, resuelven gran parte de los criterios de 
evaluación otorgados a la asignatura Técnicas de Danza. No obstante, ya hemos indicado, que 
en el caso de establecer una deseable consideración interdisciplinar, el programa tan sólo 
ocuparía determinadas fases de sesión y por tanto parte del tiempo total dedicado a la 
asignatura Técnicas de Danza Contemporánea. 
 5.6.1. Recomendaciones para la evaluación 
En el caso de asumir la versión intensiva, posiblemente modular, y basada en el ejemplo de 
sesión e instrumentos intensivos que a continuación se exponen, recomendamos ciertas 
acciones en pro de una evaluación formativa. Para lo cual debemos recordar, que 
abordaríamos organicidad y artificio en idénticos instrumentos de evaluación, lo que si bien 
tiene cierta incidencia didáctica, es una opción a considerar, ya que de no ser posible 
distribuir PrO-M en los cursos 5º y 6º, se valora su posible inserción conjunta, minimizando 
los tiempos de reflexión del intérprete a un semestre académico. El programa trata de 
contextualizar en este sentido, cada dificultad, no sin antes recomendar un desarrollo 
extensivo, acordado para su interdisciplinaridad y desde modelos docentes colaborativos. 
A efectos de la acción didáctica intensiva y aglutinada a un año de reflexión interpretativa, en 
un sentido modular e independiente, aunque de valía formativa idéntica a la versión 
extendida, Cienfuegos Danza PrO-M establece: 
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La forma de prueba examen final que PrO-M desarrolla es resultado del propio proceso 
metodológico implementado, por lo que los intérpretes reconocen la estructura y no obstante, 
deben saber la forma final de la prueba con antelación y la misma, ha de ser probada con 
anterioridad al día establecido para su evaluación. 
En idéntica línea a la mencionada, los tiempos establecidos para cada acción-ejercicio de 
improvisación han de ser revisados y respetados a efectos de la prueba de evaluación. 
Es recomendable, que los discentes valoren su propio trabajo (autoevaluación) a través de 
idénticos instrumentos finales que serán ayuda a la calificación y decisión docente, las 
pruebas previas al día y fecha de examen son en este sentido una ocasión inmejorable para 
realizar tal reflexión discente. 
Los discentes han de acudir a la prueba final con los instrumentos autoevaluados ya que 
presupone una acción didáctica muy recomendable por su valía formativa. La autoevaluación 
que cada intérprete hace al respecto de su propio trabajo, sucede a través de idéntico 
instrumento utilizado por el docente. 
Los 12 ejercicios de improvisación de la secuencia de prueba final, deben ser grabados en 
vídeo para permitir reflexiones docentes tras los tiempos previstos de examen.  
Es deseable la adaptación de los instrumentos planteados al contexto de trabajo de cada 
agrupación.  
Así mismo, se espera en relación a los instrumentos planteados una progresiva amplificación 
de la capacidad de observación docente y en idéntica línea, la progresiva valoración del 
trabajo en proceso se toma como previo referente de cada observación final a efectuar. 
Los instrumentos de evaluación progresan, en los indicadores sobre los que decidir, en 
idéntica linea que ofrece la sesión preparada al efecto de la evaluación de forma que 
recorremos en la observación a realizar: 
Los indicadores de logro referentes a organicidad: 
- Dichos indicadores son respetuosos a un cuerpo en inicio de trabajo diario. 
- Progresando a la observación sobre elementos de mayor dificultad corporal, espacial y 
temporal. 
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Los indicadores de logro referentes a artificio: 
- Cuyas peculiaridades musculares, recomiendan su desarrollo en la acción-ejercicio 3 
de la sesión de evaluación, entendiendo que los intérpretes obtienen calistenia y 
disponibilidad, indagando organicidad en las primeras improvisaciones efectuadas. 
Los discentes deben abordar la prueba final en percepción de la mirada escénica, siendo 
deseable su ejecución en espacio escénico. 
5.6.2. Temporalización e instrumentos de evaluación. 
Tabla 42. Instrumentos de evaluación final: temporalización extendida.  
Temporalización Extendida: Instrumentos de evaluación cuantitativa final:  
a. I.E.PrOM.Corp: Instrumento de evaluación dimensión Corporal. 
O
rganicidad 







b. I.E.PrOM. Esp: Instrumento de evaluación dimensión Espacial.  
c. I.E.PrOM. Temp: Instrumento de evaluación dimensión Temporal.  
d. I.E.PrOM. Art: Instrumento de evaluación Dimensión Artística. 
e. I.E. PrO-M Improv. Instrumento de evaluación técnicas de improvisación.  
f. I.E. PrO-M Transv. Instrumento de evaluación dimension transversal.  









h. I.E.PrO-M. Esp: Instrumento de evaluación dimensión Espacial.  
i. I.E.PrO-M. Temp: Instrumento de evaluación dimensión Temporal.  
j. I.E.PrO-M. ART: Instrumento de evaluación Dimensión Artística. 
k. I.E. PrO-M. Improv. Instrumento de evaluación herramientas de 
improvisación. 
 
l. I.E. PrO-M. Transv. Instrumento de evaluación transversal.  
Véase apéndice 6. 
Tabla 43. Instrumentos de evaluación en proceso: temporalización extendida 
Temporalización Extendida: Instrumentos de evaluación cualitativa proceso 5º y 6º: 
Discentes: 






5º y 6º 
Docentes: 
b. Anecdotario. 
c. Lista de Control. 
d. Escala de estimación. 
Tabla 44. Instrumentos de evaluación final: temporalización intensiva 
Temporalización intensiva: Instrumentos de evaluación cuantitativa final: Organicidad y artificio: 
a. I.E.PrO-M.Corp: Instrumento de evaluación dimensión Corporal. O
rganicid




b. I.E.PrO-M. Esp: Instrumento de evaluación dimensión Espacial.  
c. I.E.PrO-M. Temp: Instrumento de evaluación dimensión Temporal.  
d. I.E.PrO-M. ART: Instrumento de evaluación Dimensión Artística. 
e. I.E.PrO-M. Transv:Instrumento de evaluación Transversal: 
f. I.E.PrO-M. IMPROV:Instrumento de evaluación de Improvisación  
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Tabla 45. Instrumentos de evaluación de proceso: temporalización intensiva 
Temporalización Intensiva: Instrumentos de evaluación cualitativa proceso. 
Discentes: 










c. Lista de Control. 
d. Escala de estimación. 
5.6.3. Ejemplo de Sesión de Prueba Examen-final: Temporalización Intensiva 
La prueba final tiene una duración de 2 horas y 30 minutos. A efectos docentes los tiempos e 
instrumentos a utilizar son: 
Tabla 46. Ejemplo de tiempos de observación y acciones de evaluación 
INSTRUMENTOS  Duración total de la observación Nª ejercicios y duración 
 





Ejercicio 1: 15 min. 
Ejercicio 2. 10 min. 
Ejercicio 3. 15 min. 
 




Ejercicio 4: 10 min. 
Ejercicio 5. 15 min. 
Ejercicio 6. 15 min. 
 
I.E. PrO-M. Temp. 
 
40 minutos 
Ejercicio 7: 10 min. 
Ejercicio 8. 15 min. 
Ejercicio 9. 15 min. 
 
I.E. PrO-M. ART. 




Ejercicio 10: 10 min. 
Ejercicio 11: 10 min. 
Ejercicio 12: 10 min. 
 
Acciones ejercicios de Improvisación y Observaciones referentes a PrO-M. Corp: 
Ejercicio 1: 
Discente: Solicitamos al grupo de intérpretes que aborden el global del espacio-aula con la 
intención de generar movimiento de conexión interna y en calidades articulada, fluida y 
sostenida, las cuales requieren tonicidades musculares adecuadas para comenzar la sesión. 
Progresivamente han de avanzar hacia la calidad de ataque. Solicitamos a su vez, conexión 
interna e individualizada y no comunicativa hacia el grupo-aula. Dicha acción de 
improvisación tiene una duración de 15 minutos y debe permitir la necesaria conexión para el 
desarrollo de los ejercicios restantes. Los discentes deberán hacer uso del suelo a idénticos 
objetivos técnicos. 
Docente: El docente utiliza los 15 minutos de duración del ejercicio para la observación del 
instrumento PrO-M. Corp. Intensivo. 
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Para permitir y mejorar su capacidad de observación el docente, puede dividir al global de 
discentes en dos agrupaciones, de las cuales observará a la primera agrupación en el ejercicio 
1, la segunda agrupación será observada en el ejercicio 2. Para dividir los grupos puede 
seleccionar criterios de homogeneidad, de forma que en primer lugar selecciona a aquellos 
alumnos/as de parecido nivel técnico corporal e idéntico criterio realiza para la observación 
del segundo grupo (ejercicio 2). Dicha división no será observable para el grupo de 
intérpretes ya que la totalidad ejecutan en ambas agrupaciones siendo tarea docente 
seleccionar dicha agrupación a efectos de observación. 
Ejercicio 2: 
Discente: Se solicita a los intérpretes que realicen una búsqueda relativa a la codificación de 
una microsecuencia (entre 4 y 8 tiempos) seleccionando la calidad y los gestos que más 
responden a su propio interés, para lo cual disponen de 10 minutos. Dicha secuencia será 
transmitida a los compañeros/as en el ejercicio 3. Los intérpretes deben seleccionar el 
material coreográfico y la calidad de movimiento que consideran mejor responde a su propia 
fisicalidad e identificación artística. 
Docente: El docente realizará la observación del grupo 2 en lo relativo al instrumento PrO-
M. Corp. Intensivo. 
Ejercicio 3: 
Discente: En el ejercicio 3, cada intérprete muestra al resto del grupo-aula la secuencia que ha 
obtenido en la búsqueda efectuada en el anterior ejercicio. Los caminos para ejecutar el 
ejercicio serán los mismos que se han trabajado durante el proceso de PrO-M, de forma que: 
- Los alumnos/as han de transmitir el material en cuatro repeticiones. 
- Para lo cual deben evitar la explicación verbal, priorizando la comunicación 
puramente corporal. 
- Cada intérprete que inserta su material al material del compañero anterior debe 
enlazar las frases coreográficas, insertando su propia microsecuencia en la secuencia 
del anterior intérprete. 
- Los intérpretes han de ser capaces de una rápida memorización del global de la 
secuencia y se tomará como referente de evaluación no sólo dicha acción memorística 
sino la capacidad de aportar los matices que se le han transmitido y además 
adecuarlos a su propia fisicalidad. Toda la acción debe durar 15 minutos. 
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Docente: El docente realizará la segunda observación de PrO-M corp. Intensivo en sus 
derivaciones sistémicas. 
Acciones-ejercicios de Improvisación y observaciones referidas a PrO-M. Esp: 
Ejercicio 4: 
Discentes: Solicitamos al grupo de intérpretes la indagación y movilización sobre las 
calidades espaciales trabajadas en el aula. Así mismo, recordamos a los intérpretes la 
necesaria adecuación de las mismas a su propia autodefinición artística producto de la 
búsqueda realizada durante las sesiones del Programa de Óptimo Movimiento. La duración 
de la actividad de improvisación es de 10 minutos. 
Docentes: Los docentes realizarán una nueva subdivisión del grupo para facilitar la 
observación a través de criterios de homogeneidad en nivel técnico. La observación servirá al 
efecto de observar al grupo 1, en el instrumento PrO-M. Esp. Intensivo. 
Ejercicio 5: 
Discentes: Solicitamos a los intérpretes la búsqueda y codificación de una secuencia de 
movimiento (gestos de duración ocho tiempos) que incide sobre aquellas calidades espaciales 
que consideran más les representa o que les definen en su personalidad artística. Para lo cual 
tendrán 15 minutos. 
Docentes: Los docentes realizarán las observaciones del segundo grupo en lo referente a su 
dimensión y por tanto dominio espacial reflejado en el instrumento PrO-M. Esp. Intensivo.  
Ejercicio 6: 
Discentes: Codificarán de forma grupal una secuencia completa conformada por el total de 
las microsecuencias de cada uno de los intérpretes participantes. Los requerimientos de este 
ejercicio son idénticos a los mencionados para la actividad 3 y a su vez habrán sido 
previamente trabajados en el aula. La duración de este ejercicio hacia la codificación es de 15 
minutos. 
Docentes: Los docentes realizarán una segunda observación en lo referente al instrumento 
PrO-M Esp. Intensivo en su dimensión sistémica. 
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Acciones-ejercicios de Improvisación referidos a PrO-M. Temp: 
Ejercicio 7: 
Discentes: Solicitamos a los intérpretes 10 minutos de indagación sobre calidades temporales 
ligadas, acentuadas y disociada temporal, en aceleraciones y velocidades diversas. La 
duración de la movilización sobre dichas calidades responde nuevamente a criterios de 
identificación artística. La duración de la improvisación sobre la dimensión temporal es de 10 
minutos. 
Docentes: Observarán durante los 10 minutos de la actividad la ejecución técnico corporal 
sobre la dimensión temporal del grupo 1 de intérpretes, respondiendo a las cuestiones del 
instrumento PrO-M. Temp. Intensivo. 
Ejercicio 8: 
Discentes: Solicitamos a los intérpretes la indagación para la codificación de una 
microsecuencia (entre 4 y 8 tiempos) sobre la velocidad y el carácter acentuado o ligado que 
más se acerca a su definición artístico-personal. 
Docentes: Los docentes observarán las cuestiones referentes al grupo 2 en su dimensión 
técnica temporal PrO-M. Temp. Intensivo. 
Ejercicio 9: 
Discentes: Solicitamos a los discentes que transmitan al grupo la secuencia encontrada en la 
actividad 8, desde los caminos ya mencionados. Recordando nuevamente la necesaria 
adaptación a la propia identificación de elementos temporales, para lo cual disponen de 15 
minutos de ejercicio hacia la codificación. 
Docentes: Los docentes disponen de 15 minutos para realizar una segunda observación sobre 
los elementos técnico temporales del global de intérpretes en sus repercusiones sistémicas. 
Acciones-ejercicios de Improvisación referidos a PrO-M. ART y PrO-M. IMPROV: 
Ejercicio 10: 
Acción improvisada grupal sin materiales codificados, en las que se incorpora el trabajo de 
contacto y carga. 10 minutos.  
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Solicitamos a los intérpretes que accedan al espacio global a ocupar incidiendo en el 
resultado artístico global de los 10 minutos a construir y defender. Incidiendo en las 
herramientas trabajadas durante el proceso PrO-M: 
- Variables comunicativas. La acción ejercicio de improvisación se sustenta en las 
habilidades de conexión interpretativa de decisión múltiple con el grupo que gestiona 
dicha improvisación. De forma que el intérprete debe realizar permanentes y valiosas 
decisiones artísticas para el resultado final a configurar, pudiendo constituirse en 
diferentes agrupaciones (dúos, tríos, cuartetos, gran grupo, otras), y decidiendo a su 
vez, conformarse en unísonos de diferente sentido, o bien por diálogo contrastado y/u 
otras decisiones posibles relativas a la comunicación grupal. 
- Variables de ocupación espacial. En idéntica línea, cada intérprete debe realizar una 
valiosa ocupación del espacio total a crear y defender, haciendo uso del global de 
herramientas de improvisación adquiridas en el proceso PrO-M. 
- Variables temporales de la acción total. Los intérpretes deben dominar el ritmo que 
proponen en la improvisación, realizando valiosas decisiones sobre el tiempo de la 
secuencia que proponen y dicha secuencia en el ritmo global de los 10 minutos que 
dura la acción. 
- Variables de decisión artística: liderazgo-propuesta vs. Escucha-reacción. Los 
intérpretes deben defender el espacio escénico aportando su propio bagaje e 
imaginario al global a gestionar, en este sentido las posibles decisiones son de 
imposible acotación, ya que pueden provenir de fuentes personales y múltiples, 
aunque con idéntica intención en sus resultados artísticos, que grosso modo consisten 
en el compromiso del intérprete hacia la acción a desarrollar y la valía de su presencia 
e imposición artística. 
- Al mismo tiempo, los intérpretes han de dominar las entradas y salidas al espacio 
escénico, así como el inicio y final de la acción global. 
Ejercicio 11: 
Acción improvisada grupal con materiales codificados. 10 minutos. 
El ejercicio de improvisación es de idéntica normativa que la reseñada con anterioridad, a 
excepción de la inserción de los materiales codificados obtenidos en el ejercicio 3, 6 y 9. De 
forma que los intérpretes tienen acotadas las secuencias de movimiento que deben utilizar 
con idéntico sentido comunicativo que el mencionado en el ejercicio 10. 




Acción improvisada libre: hacia el verdadero movimiento. 10 minutos. 
Los intérpretes invaden el espacio escénico desde el carácter no comunicativo-grupal. Deben 
favorecer un crescendo energético y físico que les acerque a la movilización no cognitiva. 
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5.6.3.1. Instrumento de Evaluación Corporal: I.E. PrO-M. Corp 
a. INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN CORPORAL 
I.E. PrO-M. Corp. Intensivo 
DIMENSIÓN INSTRUMENTAL CORPORAL Y SISTÉMICA 
Desde la propia conformación corporal 
Tras el trabajo de búsqueda realizado en el que se ha indagado de forma independiente e 
integrada y desde inicios introspectivos hasta improvisaciones conscientes a la mirada 
escénica, solicitamos a los intérpretes que efectúen movilizaciones desde pautas de 





Calidad de ataque. 
Calidad disociada corporal. 
Las improvisaciones se realizan en los siguientes ejercicios y en grupos de número 
adecuado para una observación efectiva, en todas las repeticiones se evalúa la dimensión 
corporal: 
1. Ejercicio 1. Conexión-Introspección: Improvisaciones de organización grupal y de 
carácter individualizado, para la observación de la dimensión corporal a evaluar. 
Duración: 15 minutos. 
2. Ejercicio 2. Codificación: Improvisación de organización grupal y de búsqueda 
individual, hacia la codificación de una secuencia de movimiento  referente a las 
calidades de movimiento mencionadas con anterioridad.  
Duración 10 minutos. 
3. Ejercicio 3. Codificación cooperativa: Transferencia de la secuencia encontrada al 
grupo aula.  
Duración 15 minutos. 
La observación progresa desde: 
Observaciones corporales instrumentales. 




D.C: Dimensión corporal; D.E: Dimensión Espacial; D.T: Dimensión temporal; D.S. Dimensión sistémica. 





Curso:                                             Total de sesiones:            Faltas de Asistencia: 
 













2. Punto de partida muscular del intérprete: 
o En déficit muscular o      Adecuado o En exceso de Tonicidad 
o De alguna de las partes o Del total corporal 
 
3. Cambios físico-corporales detectados: 
¿Regulación muscular? o Sí o No 
¿Compensación muscular? o Sí o No 
¿Amplificación rango articular? o Sí o No 
4. ¿Su intención de búsqueda y ajuste físico-corporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
5. ¿Su intención de búsqueda y ajuste técnico-corporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
6. ¿Su reflexión corporal fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
7. ¿Su trabajo físico e individual fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
8. ¿La adaptación y gradación de las calidades de movimiento corporales a su naturaleza 
físico corporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
9. ¿Su trabajo personal al margen de los resultados obtenidos ha sido? 
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Partiendo de la propia conformación corporal: 
1.1.1. b. Organicidad (D.C). 
1. Ejecuta con percepción ósea.  1 2 3 4 
2. Ejecuta con percepción articular. 1 2 3 4 
3. Ejecuta en los límites de la musculatura de sostén. 1 2 3 4 
4. Moviliza con localización muscular eutónica. 1 2 3 4 
5. Moviliza con diálogo muscular sin imposición de alguna de las partes 1 2 3 4 
6. Ejecuta en minimización muscular. 1 2 3 4 
7. Moviliza desde el sistema muscular sin resistencia al peso. 1 2 3 4 
1.1.5. b. Fisicalidad eutónica (D.C). 
8. Moviliza desde la articulación. 1 2 3 4 
9. Ejecuta muscularmente en fisicalidad eutónica y articulada. 1 2 3 4 
10. Moviliza desde el cuerpo en apoyo óseo. 1 2 3 4 
11. Ejecuta desde la acción de apoyo y en palancas óseas distales. 1 2 3 4 
12. Moviliza desde la musculatura profunda.  1 2 3 4 
13. Ejecuta muscularmente en fisicalidad eutónica fluida. 1 2 3 4 
14. Moviliza desde mínimos musculares en la elevación de segmentos físicos. 1 2 3 4 
15. Ejecuta muscularmente en fisicalidad eutónica sostenida. 1 2 3 4 
16. Muestra percibir el cuerpo hacia el justo y adecuado esfuerzo muscular. 1 2 3 4 
17. Inactiva cadenas musculares innecesarias hacia el gesto. 1 2 3 4 
1.1.13. b. Cuerpo global (D.C). 
18. Ejecuta desde la percepción de centro. 1 2 3 4 
19. Ejecuta desde la percepción del global de segmentos hacia el gesto. 1 2 3 4 
20. Ejecuta desde la coordinación simétrica gestual. 1 2 3 4 
21. Ejecuta perceptivo/a al rastro del pasado de cada acción-gesto. 1 2 3 4 
1.1.13. b. Cuerpo global (D.S). 
22. Moviliza desde la percepción corporal de centro a cada gesto efectuado. 1 2 3 4 
23. Moviliza desde la percepción del global de alineaciones corporales a cada gesto. 1 2 3 4 
24. Moviliza emplazado espacialmente a cada acción gestual. 1 2 3 4 
25. Ejecuta consciente al cuerpo que aborda el espacio cercano. 1 2 3 4 
26. Ejecuta consciente al espacio cercano y en intención proyectada al espacio total. 1 2 3 4 
27. Moviliza corporalmente desde localización articular. 1 2 3 4 
28. Ejecuta desde la inhibición de la acción muscular directa al movimiento. 1 2 3 4 
29. Ejecuta corporalmente desde la acción de centro. 1 2 3 4 
1.1.4. b. Unidad (D.S). 
30. Ejecuta desde la acción eutónica mantenida en ocupación espacial constante. 1 2 3 4 
31. Ejecuta desde la acción corporal eutónica manteniendo su sonoridad constante. 1 2 3 4 
32. Ejecuta desde la aceleración y deceleración progresiva. 1 2 3 4 
33. Moviliza en dinámica corporal constante y mantenida. 1 2 3 4 
34. Ejecuta desde la sonoridad sin rupturas. 1 2 3 4 
35. Ejecuta sosteniendo desde el volumen de movimiento. 1 2 3 4 
36. Moviliza desde el apoyo arraigado.  1 2 3 4 
1.1.6. b. Organicidad en suelo (D.C). 
37. Ejecuta desde estados conectados a la calma y la reflexión introspectiva. 1 2 3 4 
38. Ejecuta desde la localización de las articulaciones a movilizar. 1 2 3 4 
39. Muestra percibir aire en las articulaciones en bisagra y esferoidales. 1 2 3 4 
40. Moviliza desde la percepción ósea. 1 2 3 4 
41. Muestra integrar su propia fisicalidad eutónica. 1 2 3 4 
42. Moviliza desde la percepción corporal global hacia el movimiento en suelo. 1 2 3 4 
1.1.7. b. Organicidad en carga (D.C). 
43. Ejecuta consciente al peso propio y compartido. 1 2 3 4 
44. Moviliza desde la óptima transferencia de peso del cuerpo propio y compartido. 1 2 3 4 
45. Ejecuta desde el adecuado reparto de peso compartido a cada posición. 1 2 3 4 
46. Moviliza apoyado/a al sistema óseo propio y compartido. 1 2 3 4 
47. Ejecuta minimizando el propio impulso muscular. 1 2 3 4 
48. Ejecuta desde la consciencia del peso del cuerpo con el que dialogamos. 1 2 3 4 
49. Desplaza, transfiere y carga peso en ausencia de musculatura directa. 1 2 3 4 
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1.1.1. b. Organicidad (D.S).  
50. Ejecuta con percepción de diálogo del cuerpo. 1 2 3 4 
51. Moviliza desde la liberación de peso. 1 2 3 4 
52. Moviliza desde la reconversión y recuperación del gesto en acción muscular justa. 1 2 3 4 
53. Moviliza con uso de dirección. 1 2 3 4 
54. Ejecuta con uso de impulsos. 1 2 3 4 
55. Ejecuta con uso de inercias. 1 2 3 4 
56. Moviliza con acción de suspensión. 1 2 3 4 
57. Muestra percibir la aceptación hacia el suelo y/o cuerpo enraizado. 1 2 3 4 
58. Ejecuta desde la vivencia de gravedad. 1 2 3 4 
59. Conecta el movimiento con el peso y el centro gravitatorio. 1 2 3 4 
60. Ejecuta con alineaciones compensadoras de esfuerzo muscular. 1 2 3 4 
61. Muestra sonoridad liberada al peso, dependiente de masa y a la velocidad resultante. 1 2 3 4 
62. Muestra sonoridad en caída, suspensión y volumen del movimiento. 1 2 3 4 
1.1.8. b.1. Velocidad gestual (D.C).  
63. Ejecuta desde la percepción de los segmentos óseos a movilizar a cada gesto. 1 2 3 4 
64. Ejecuta desde la percepción de las articulaciones implicadas en el gesto. 1 2 3 4 
65. Ejecuta desde la minimización muscular hacia el gesto. 1 2 3 4 
66. Moviliza gestualidad con preponderancia muscular hacia el gesto. 1 2 3 4 
67. Moviliza priorizando el enraizamiento del apoyo plantar. 1 2 3 4 
1.1.8. b.2. Velocidad total (D.C).  
68. Ejecuta desde la percepción ósea al gesto y al desplazamiento. 1 2 3 4 
69. Moviliza desde la valoración articular en el gesto y en su desplazamiento. 1 2 3 4 
70. Ejecuta desde la implicación muscular adecuada al gesto y al desplazamiento. 1 2 3 4 
71. Moviliza y desplaza perceptivo a la maximización del apoyo y el centro. 1 2 3 4 
1.1.15. b. Diseño espacial (D.C). 
72. Ejecuta desde la prioridad corporal del espacio a ocupar. 1 2 3 4 
73. Moviliza desde el diálogo corporal sin imposiciones musculares directas. 1 2 3 4 
74. Moviliza desde la lógica articular y corporal segmentada. 1 2 3 4 
75. Ejecuta desde la noción de cuerpo global. 1 2 3 4 
1.1.2. b. Curva (D.C).  
76. Ejecuta desde el rango articular esferoidal. 1 2 3 4 
77. Muestra percibir curva en el rango articular en bisagra. 1 2 3 4 
78. Ejecuta desde la visualización curvada en la dirección anatómica. 1 2 3 4 
79. Muestra percibir y visualizar volumen en el sistema óseo total. 1 2 3 4 
80. Muestra percibir volumen curvado en la dirección anatómica de segmentos óseos. 1 2 3 4 
81. Moviliza desde la percepción corporal volumétrica-curvada y continua. 1 2 3 4 
82. Moviliza desde la vivencia del cuerpo en curva. 1 2 3 4 
83. Muestra visualizar en espiral las líneas físico-corporales de referencia espacial. 1 2 3 4 
84. Ejecuta sin excesos musculares innecesarios al gesto. 1 2 3 4 
1.1.12//16//19. b. Límite. Riesgo. Virtuosismo (D.C). 
85. Ejecuta al límite de los mínimos de acción muscular. 1 2 3 4 
86. Asume los límites físicos del movimiento accionado. 1 2 3 4 
87. Asume riesgo en la ejecución corporal.  1 2 3 4 
88. Muestra integra los límites físico-corporales que conducen al riesgo técnico. 1 2 3 4 
89. Muestra interpretar integrando los límites corporales y su implicación física. 1 2 3 4 
2.1.1. b. 2.1.11.b. Artificio (D.C). 
90. Moviliza desde contracciones musculares combinadas y contrarias. 1 2 3 4 
91. Ejecuta desde la combinación de fuerzas dinámicas y estáticas. 1 2 3 4 
92. Moviliza desde la combinación de fuerzas (velocidad, resistencia, explosiva, rápida) 1 2 3 4 
93. Ejecuta desde el dominio del cuerpo segmentado. 1 2 3 4 
94. Ejecuta desde la combinación de resistencias al peso. 1 2 3 4 
95. Moviliza desde la combinación de impulsos diferenciados.  1 2 3 4 
2.1.7. b. Artificio en carga (D.C).  
96. Ejecuta desde la minimización de los tiempos de carga del otro cuerpo. 1 2 3 4 
97. Ejecuta desde el uso del impulso directo a la carga. 1 2 3 4 
98. Ejecuta desde el encuentro directo del peso del otro cuerpo. 1 2 3 4 
99. Ejecuta desde el impulso y su amplificación muscular.  1 2 3 4 
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100. Ejecuta desde la rápida recepción del peso cargado. 1 2 3 4 
101. Ejecuta desde impulsos en directa reconversión hacia un nuevo impulso 1 2 3 4 
102. Ejecuta desde la inmediata acción muscular. 1 2 3 4 
2.1.15. b. Fisicalidad máxima (D.C). 
103. Ejecuta en optimización de la fuerza velocidad. 1 2 3 4 
104. Moviliza con uso de la fuerza explosiva. 1 2 3 4 
105. Ejecuta con utilización de la fuerza rápida. 1 2 3 4 
106. Moviliza con óptimo uso de la fuerza resistencia. 1 2 3 4 
107. Ejecuta contrastando desde los mínimos a los máximos de fisicalidad accionada. 1 2 3 4 
2.1.15.b. Fisicalidad máxima (D.S). 
108. Ejecuta fisicalidad máxima y mínima dependiente del espacio forma y/o total. 1 2 3 4 
109. Moviliza fluido en tonicidad baja, dirección continua y sonoridad ligada continua. 1 2 3 4 
110. Articula en tonicidad baja, dirección consecutiva y sonoridad ligada articulada. 1 2 3 4 
111. Sostiene desde tonicidad media, dirección continua y sonoridad ligada sostenida. 1 2 3 4 
112. Ataca en tonicidad máxima, fuerza máxima, explosiva y contracción isotónica. 1 2 3 4 
2.1.12. b. Límite corporal (D.C). 
113. Ejecuta desde la optimización del propio rango articular en su máxima movilidad. 1 2 3 4 
114. Ejecuta desde la desactivación muscular que conecta con su sistema óseo. 1 2 3 4 
115. Ejecuta desde los propios límites de elongación y flexibilidad. 1 2 3 4 
116. Ejecuta desde los límites de su fuerza resistencia. 1 2 3 4 
117. Ejecuta desde los límites de su fuerza velocidad. 1 2 3 4 
118. Ejecuta desde los límites de su fuerza explosiva. 1 2 3 4 
119. Muestra compromiso a la aplicación de su potencial corporal hacia el movimiento. 1 2 3 4 
120. Muestra compromiso a su propia construcción corpórea. 1 2 3 4 
121. Optimiza el propio potencial físico en la acción movimiento. 1 2 3 4 
2.1.12. b. Límite corporal (D.S). 
122. Ejecuta desde el estado interno preciso como punto de partida. 1 2 3 4 
123. Articula en mínimos musculares, liberación articular y simultáneo al espacio. 1 2 3 4 
124. Sostiene y fluye desde la eutonía en segmentos en pliegue articular o distal. 1 2 3 4 
125. Ataca el gesto y/o el total desde el uso muscular medio y mantenido, a máximo en reducción 
a medio, y del mínimo al máximo en contracción directa 
1 2 3 4 
126. Fragmenta en impulso muscular directo y justo a su final gestual no reverberado. 1 2 3 4 
127. Fragmenta desde impulso muscular directo y reverberado en su final gestual. 1 2 3 4 
128. Opone tonicidades musculares medias-altas en contraposición de las direcciones 
implementadas, en convergencia a centro. 
1 2 3 4 
129. Ejecuta en musculatura de sostén, libre a la articulación y en bidireccionalidad. 1 2 3 4 
130. Moviliza por contraste espacial repercutido al contraste corporal. 1 2 3 4 
2.1.13. b. Cuerpo segmentado (D.C). 
131. Ejecuta desde la segmentación corporal tronco-piernas. 1 2 3 4 
132. Moviliza desde la separación corporal homolateral. 1 2 3 4 
133. Ejecuta desde la segmentación corporal cruzada-lateral. 1 2 3 4 
134. Ejecuta desde la segmentación de miembros inferiores. 1 2 3 4 
135. Moviliza desde la segmentación de miembros superiores. 1 2 3 4 
136. Moviliza combinando segmentos en ejes espaciales y miembros corporales. 1 2 3 4 
2.1.4. b. Contraste (D.C).  
137. Moviliza contrastando el uso óseo y el uso muscular. 1 2 3 4 
138. Ejecuta desde los mínimos a los máximos de contracción muscular. 1 2 3 4 
2.1.8//8.1//8.2. Velocidad Máxima,  de gesto, total (D.C). 
139. Ejecuta en máxima aceleración gestual de carácter articular. 1 2 3 4 
140. Moviliza en máxima velocidad total de incidencia articular. 1 2 3 4 
141. Moviliza desde la máxima velocidad de desplazamiento de carácter articular. 1 2 3 4 
142. Ejecuta desde la máxima aceleración gestual de carácter muscular. 1 2 3 4 
143. Moviliza desde la máxima aceleración de desplazamiento con uso muscular. 1 2 3 4 
2.1.2. Línea (D.C).  
144. Moviliza desde la línea articular-bisagra en su dirección anatómica. 1 2 3 4 
145. Moviliza desde la línea articular-bisagra en su dirección de movimiento-espacio. 1 2 3 4 
146. Moviliza desde la línea visualizada articular-esferoidal en su dirección espacial. 1 2 3 4 
147. Moviliza desde la línea en el segmento óseo en palanca en su dirección anatómica. 1 2 3 4 
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148. Moviliza desde la línea en el segmento óseo en palanca en su dirección de movimiento. 1 2 3 4 
149. Moviliza desde la línea en combinación de segmentos óseos en comportamiento distal.  1 2 3 4 
150. Moviliza desde la línea en combinación de segmentos óseos en comportamiento distal en su 
dirección de movimiento. 
1 2 3 4 
151. Moviliza desde la percepción esquelética de apoyos en arquitectura lineal. 1 2 3 4 
2.1.15. Diseño Espacial (D.C).  
152. Moviliza en recorrido espacial denso y desde la fuerza resistencia. 1 2 3 4 
153. Moviliza desde el recorrido espacial leve a la gravedad y en percepción ósea. 1 2 3 4 
154. Moviliza gestualidad de trayectoria directa y en contracción muscular inmediata. 1 2 3 4 
155. Moviliza trayectorias bi-direccionales y contracción muscular redireccionada. 1 2 3 4 
156. Moviliza gestos de dirección e intención muscular directa y fuerza velocidad. 1 2 3 4 
157. Moviliza desde gestualidad de dirección obstaculizada y en fuerza resistencia. 1 2 3 4 
158. Moviliza desde la dirección directa, leve a la gravedad en percepción ósea. 1 2 3 4 
159. Ejecuta desde un uso muscular directo sin reverberación gestual final. 1 2 3 4 
160. Moviliza en proyección sacudida, contracción directa y súbitamente liberada. 1 2 3 4 
161. Ejecuta en proyección ligada, acción muscular diluida en recorversión gestual. 1 2 3 4 
162. Moviliza en proyección acentuada, contracción múltiple y dominio gestual final 1 2 3 4 
2.1.10. Diseño de calidades (D.C).  
163. Ejecuta desde decisiones espaciales de solicitud ósea. 1 2 3 4 
164. Moviliza desde decisiones espaciales de solicitud articular. 1 2 3 4 
165. Ejecuta desde decisiones espaciales de solicitud muscular eutónica. 1 2 3 4 
166. Moviliza desde decisiones espaciales en contracción directa isotónica. 1 2 3 4 
167. Movilizaen decisión espacial en contracción isométrica y fuerza resistencia. 1 2 3 4 
168. Ejecuta desde requerimientos corporales de velocidad directa al gesto. 1 2 3 4 
169. Ejecuta en requerimientos físicos de velocidad en reconversión bidireccional. 1 2 3 4 
170. Moviliza en requerimientos musculares de fuerza concéntrica. 1 2 3 4 
171. Ejecuta en requerimientos musculares de fuerza excéntrica. 1 2 3 4 
2.1.14.b. Límite de calidades (D.C). 
172. Ejecuta calidades corporales desde la mínima implementación de fuerza. 1 2 3 4 
173. Ejecuta calidades corporales desde la máxima fuerza a implementar. 1 2 3 4 
2.1.16. b. Riesgo (D.C). 
174. Asume dificultades corporales que arriesgan el dominio técnico. 1 2 3 4 
175. Asume decisiones corporales arriesgadas al ejecutar calidades de movimiento corporales. 1 2 3 4 
2.1.19.b. Virtuosismo (D.C). 
176. Ejecuta versátil a diferenciados e integrados usos musculares y óseos. 1 2 3 4 
177. Muestra dominio técnico de cada gradación muscular implementada. 1 2 3 4 
178. Muestra decisión sobre la modulación ajustada a su propia fisicalidad. 1 2 3 4 
1.2.1.1.b. Calidad Fluida (D.C). 
179. Ejecuta desde la aceptación del propio peso sin resistencia gravitatoria 1 2 3 4 
180. Moviliza en minimización de los propios máximos musculares. 1 2 3 4 
181. Moviliza perceptivo al espacio articular. 1 2 3 4 
182. Moviliza en ausencia de contracción muscular súbita. 1 2 3 4 
1.2.1.1.b. Calidad Fluida (D.S).  
183. Integra el uso corporal ligado al intergesto. 1 2 3 4 
184. Moviliza desde la reconversión intergestual. 1 2 3 4 
185. Ejecuta vivenciando el recorrido implementado. 1 2 3 4 
1.2.1.2.b. Calidad sostenida (D.C).  
186. Moviliza desde tonicidades justas al uso muscular. 1 2 3 4 
187. Ejecuta desde la musculatura justa al comportamiento corporal distal. 1 2 3 4 
188. Ejecuta corporalmente consciente y emplazado/a a cada recorrido. 1 2 3 4 
1.2.1.2.b. Calidad Sostenida (D.S).  
189. Moviliza desde la energía potencial.  1 2 3 4 
190. Ejecuta dominando el centro corporal. 1 2 3 4 
191. Minimiza la energía cinética liberada. 1 2 3 4 
192. Moviliza desde la vivencia de recorrido.  1 2 3 4 
2.2.1.2.b. Calidad articulada (D.C).  
193. Ejecuta movilizando articulaciones en su libre rango. 1 2 3 4 
194. Moviliza apoyado en la arquitectura ósea a cada gesto. 1 2 3 4 
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195. Optimiza el dominio de articulaciones en dirección y rango simultáneo. 1 2 3 4 
196. Localiza apoyos en ejecución corporal elevadamente justa a la acción. 1 2 3 4 
197. Moviliza abandonando el pesoy  redireccionado en cada dirección articular implementada. 1 2 3 4 
2.2.1.2.b. Calidad articulada (D.S). 
198. Logra situación de trabajo disponible al peso, la libre articulación y apoyo óseo. 1 2 3 4 
199. Moviliza desde la libre articulación en permanente redirección simultánea. 1 2 3 4 
200. Permite la ejecución global de la calidad en ausencia de su previsión cognitiva. 1 2 3 4 
201. Permite la aceleración articular en ausencia de control y previsión cognitiva. 1 2 3 4 
2.2.1.4. b. Calidad retenida (D.C). 
202. Ejecuta desde la progresiva activación muscular. 1 2 3 4 
203. Moviliza desde inicios musculares adecuados a la progresiva activación-inhibición. 1 2 3 4 
204. Ejecuta desde la previsión de deceleración gestual y fuerza resistencia. 1 2 3 4 
205. Muestra entender limitaciones de la masa muscular en contracción progresiva. 1 2 3 4 
2.2.1.4. b. Calidad retenida (D.S). 
206. Muestra disponibilidad hacia la propia implementación de contracción gestual. 1 2 3 4 
207. Moviliza desde el recorrido espacial relativo a la progresiva contracción muscular. 1 2 3 4 
208. Muestra vivencia del gesto en su recorrido remarcado corporalmente. 1 2 3 4 
209. Moviliza desde la dirección de movimiento decelerada. 1 2 3 4 
210. Ejecuta desde la retención muscular intergestual. 1 2 3 4 
211. Ejecuta en progresiva activación muscular al gesto e intergesto dinámico. 1 2 3 4 
2.2.1.5.b. Calidad de ataque (D.C). 
212. Ejecuta desde la contracción  isotónica directa. 1 2 3 4 
213. Moviliza gesto y desplazamiento desde la percepción de centro. 1 2 3 4 
214. Ejecuta desde la máxima implementación de fuerza rápida y fuerza explosiva. 1 2 3 4 
215. Demuestra capacidad de recuperación de apoyo y centro en la recepción gestual. 1 2 3 4 
2.2.1.5. b. Calidad de ataque (D.S). 
216. Muestra inicio de trabajo disponible a la máxima contracción muscular. 1 2 3 4 
217. Moviliza máxima fuerza rápida y fuerza explosiva al gesto y al desplazamiento. 1 2 3 4 
218. Ejecuta en máxima velocidad y fuerza inmediata al final gestual. 1 2 3 4 
219. Muestra recorrido gestual sostenido en fuerza sin aerodinámica-levedad al espacio. 1 2 3 4 
2.2.1.6. b. Calidad disociada corporal (D.C). 
220. Moviliza hábil al cuerpo segmentado en localización de centro. 1 2 3 4 
221. Ejecuta desde la asimetría corporal de fuerzas y tonos múltiples entre segmentos. 1 2 3 4 
222. Moviliza en tonicidad y fuerza múltiple con mantenimiento de apoyos. 1 2 3 4 
223. Permite la previsión gestual desde la intuición corporal previa a su reflexión. 1 2 3 4 
2.2.1.6.b. Calidad disociada corporal (D.S). 
224. Muestra estado corporal de inicio a la ejecución de la calidad. 1 2 3 4 
225. Muestra cuerpo segmentado y gestión de espacio múltiple 1 2 3 4 
226. Muestra asimetría corporal y segmentos en multiplicidad de fuerzas y direcciones. 1 2 3 4 
227. Muestra asimetría de fuerza, tono múltiple y consiguiente tiempo sonoro diverso 1 2 3 4 
228. Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales imaginarios y múltiples. 1 2 3 4 
229. Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento 1 2 3 4 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución del logro técnico. Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica un 
primer acercamiento al logro técnico corporal. Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado técnico corporal integrado 
y con demostración de las competencias esperadas. Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica ejecución técnico corporal 
en excelencia. 
MEDIA PONDERADA 229 ítems. Número de respuestas del intérprete: En Intervalo de puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
229 
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5.6.3.2. Instrumento de evaluación espacial: I.E. PrO-M. Esp 
b. INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN ESPACIAL 
I.E.PrO- M. Esp. Intensivo 
DIMENSIÓN INSTRUMENTAL ESPACIAL Y SISTÉMICA 
Tras el trabajo de búsqueda realizado en el que se ha indagado de forma independiente e 
integrada y desde inicios introspectivos hasta improvisaciones conscientes a la mirada 
escénica, solicitamos a los intérpretes que efectúen movilizaciones desde pautas de 
improvisación relativas a: 
Calidad Global excéntrica. 
Calidad Global concéntrica. 
Calidad Fragmentada sin proyección. 





Calidad Disociada Espacial. 
Las improvisaciones se realizarán en los siguientes ejercicios y en grupos de número 
adecuado para una observación efectiva, en todas las repeticiones se evalúa la dimensión 
espacial. 
4. Ejercicio 4. Indagación: Improvisación de organización grupal y de carácter 
individualizado, para la observación de la dimensión espacial a evaluar.  
Duración: 10 minutos. 
5. Ejercicio 5. Codificación: Improvisación de organización grupal y de búsqueda 
individual, hacia la codificación de una secuencia de movimiento  referente a las 
calidades de movimiento mencionadas con anterioridad.  
Duración 15 minutos. 
6. Ejercicio 6. Codificación cooperativa: Transeferencia de la secuencia encontrada al 
grupo aula.  
Duración 15 minutos. 
La observación progresa desde: 
Observaciones instrumentales espaciales a observaciones sistémicas. 
 
D.C: Dimensión corporal; D.E: Dimensión Espacial; D.T: Dimensión temporal; D.S. Dimensión sistémica. 






Curso:                                          Total de sesiones:              Faltas de Asistencia: 
 
1. Reflexión global del proceso espacial del intérprete: 
 
2. Punto de partida espacial del intérprete al inicio del curso: 
¿Emplazamiento en las alineaciones básicas? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Espacio global excéntrico que dominaba? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Espacio de detalle gestual que dominaba? o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
3. Cambios espaciales detectados: 
¿En su emplazamiento? o Sí o No 
¿En su ejecución espacial global? o Sí o No 
¿En su ejecución sobre el detalle gestual? o Sí o No 
4. ¿Su intención de búsqueda y ajuste espacial ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
5. ¿Su intención de búsqueda y ajuste técnico-espacial ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
6. ¿Su reflexión espacial fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
7. ¿Su trabajo activo hacia el espacio de su movimiento y fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
8. ¿La adaptación y gradación de las calidades de movimiento espaciales a su naturaleza físico 
corporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
9. ¿Su trabajo personal al margen de los resultados obtenidos ha sido? 




















1.1.1. b. Organicidad (D.E). 
1. Moviliza desde la conexión línea media plano sagital. 1 2 3 4 
2. Moviliza desde la conexión línea vertebral (media posterior) 1 2 3 4 
3. Moviliza desde alineaciones paralelas al suelo (escapular, pélvica 1 2 3 4 
4. Moviliza desde alineaciones verticales al suelo (cadera-dedos, talón-isquion) 1 2 3 4 
5. Moviliza desde conexiones cruzadas en diagonal al cuerpo. 1 2 3 4 
6. Ejecuta desde el cuerpo habitando e invadiendo el espacio. 1 2 3 4 
7. Ejecuta emplazado/a al espacio de cada gesto. 1 2 3 4 
1.1.7. b. Organicidad en suelo (D. E). 
8. Ejecuta desde la localización de los puntos de contacto al suelo. 1 2 3 4 
9. Integra la presión ejercida sobre el suelo para accionar. 1 2 3 4 
10. Percibe centro gravitatorio al accionar movilidad. 1 2 3 4 
11. Integra los prioritarios ejes de referencia al espacio. 1 2 3 4 
12. Ejecuta desde las direcciones implementadas. 1 2 3 4 
13. Integra de forma coordinada la dirección anatómica y de movimiento. 1 2 3 4 
14. Ejecuta coordinando las articulaciones en palanca y dirección. 1 2 3 4 
15. Moviliza desde diagonales de salida y acercamiento a suelo. 1 2 3 4 
16. Integra los impulsos en espiral al alejar y acercar al suelo. 1 2 3 4 
17. Muestra vivencia de recorrido gestual. 1 2 3 4 
1.1.6. b. Organicidad en suelo (D.S). 
18. Muestra acción muscular eutónica coordinada con dirección. 1 2 3 4 
19. Muestra trabajo articular en vinculación a dirección de movimiento. 1 2 3 4 
20. Ejecuta desde la pelvis como referente de espacio físico. 1 2 3 4 
21. Ejecuta desde la percepción de las alineaciones de referencia. 1 2 3 4 
22. Moviliza desde el cuerpo anatómico en coordinación con impulso e inercia. 1 2 3 4 
23. Muestra integración del suelo como medio de movilidad. 1 2 3 4 
1.1.7.b. Organicidad en carga (D.E). 
24. Muestra progresivo acercamiento al cuerpo a desplazar. 1 2 3 4 
25. Muestra recorridos lógicos que minimizan la acción muscular directa. 1 2 3 4 
26. Muestra maximización de los recorridos de desplazamiento y/o elevación. 1 2 3 4 
27. Moviliza desde el espacio adecuado al reparto de peso corporal. 1 2 3 4 
1.1.7.b. Organicidad en carga (D.S). 
28. Ejecuta desde la adecuación de centros. 1 2 3 4 
29. Moviliza desde la conjunción de pesos. 1 2 3 4 
30. Moviliza desde la coordinación de impulsos. 1 2 3 4 
31. Ejecuta coherente al peso y al contrapeso. 1 2 3 4 
32. Moviliza iniciando desde centro y percibe el global corporal. 1 2 3 4 
1.1.4. b. Unidad (D.E). 
33. Ejecuta desde la unión de dirección minimizando puntos de fuga espacial. 1 2 3 4 
34. Muestra percepción de las alineaciones de referencia espacial. 1 2 3 4 
35. Muestra alineaciones funcionales en dinámica de movimiento. 1 2 3 4 
1.1.15. Diseño espacial (D.E). 
36. Ejecuta desde la importancia del pasado (inicio) del gesto. 1 2 3 4 
37. Moviliza consciente al recorrido realizado. 1 2 3 4 
38. Ejecuta vinculando dirección y recorrido. 1 2 3 4 
39. Ejecuta en prioridad de recuperación gestual progresiva. 1 2 3 4 
1.1.15.b. Diseño espacial (D.S). 
40. Muestra percibir el global corporal en el uso del espacio. 1 2 3 4 
41. Ejecuta desde la acción corporal a la reacción espacial. 1 2 3 4 
42. Ejecuta vinculando dirección anatómica y dirección de movimiento. 1 2 3 4 
43. Ejecuta en volumen espacial del cuerpo en eutonía. 1 2 3 4 
44. Moviliza consciente a la suspensión y reutilización de la dirección. 1 2 3 4 
1.1.2.b. Curva (D.E).  
45. Ejecuta en variadas curvaturas de la forma gesto. 1 2 3 4 
46. Ejecuta en enriquecidas curvaturas del enlace inter-gesto. 1 2 3 4 
47. Moviliza desde el viaje curvado plano frontal, sagital y transversal. 1 2 3 4 
48. Moviliza desde el viaje curvado en las diagonales espaciales. 1 2 3 4 
49. Ejecuta en vivencia curvada de inercia. 1 2 3 4 
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50. Moviliza en curvas proyectadas al global espacial-escénico. 1 2 3 4 
1.1.2.b. Curva (D.S). 
51. Muestra percepción volumétrica articular aplicada a la curva formal gestual. 1 2 3 4 
52. Integra la dirección de los segmentos articulares a la forma gestual. 1 2 3 4 
53. Moviliza desde la eutonía integrada a la curva gestual e intergestual. 1 2 3 4 
54. Moviliza desde el rango articular y las curvas en los planos fundamentales. 1 2 3 4 
55. Muestra percepción volumétrica curvada y ocupación de diagonales kinesféricas. 1 2 3 4 
56. Moviliza desde la fisicalidad eutónica en curvas en inercia. 1 2 3 4 
57. Integra visuales del esqueleto en emplazamiento circular. 1 2 3 4 
58. Muestra percibir espirales en los intersegmentos y espaciales-totales. 1 2 3 4 
59. Moviliza desde el espacio adecuado a los máximos globales excéntricos. 1 2 3 4 
1.1.12/16/9. Límite. Riesgo. Virtuosismo (D.E). 
60. Muestra máxima fisicalidad al gestionar el espacio provocado. 1 2 3 4 
61. Asume riesgo corporal en relación al espacio que genera. 1 2 3 4 
62. Integra riesgos del espacio resultante al cuerpo que dialoga. 1 2 3 4 
63. Ejecuta comprometido/a al límite y riesgo espacial. 1 2 3 4 
1.2.2.1.b. Calidad Global Excéntrica (D.E). 
64. Moviliza gestualidad de máxima expansión excéntrica. 1 2 3 4 
65. Ejecuta coordinado/a en dirección de gesto y dirección de movimiento. 1 2 3 4 
66. Ejecuta denso/a al volumen implementado. 1 2 3 4 
1.2.2.1.b. Calidad Global Excéntrica (D.S). 
67. Moviliza desde la percepción de cuerpo global. 1 2 3 4 
68. Moviliza vivenciando el espacio recorrido. 1 2 3 4 
69. Ejecuta desplazamiento vinculado al centro de gravedad. 1 2 3 4 
70. Moviliza con pretensión de maximización hacia el gesto. 1 2 3 4 
71. Moviliza desde el óptimo apoyo en la recepción gestual. 1 2 3 4 
1.2.2.2. b. Calidad Global Concéntrica (D.E). 
72. Moviliza en recorridos de cierre gestual. 1 2 3 4 
73. Ejecuta desde la diversidad de planos y ejes de cierre gestual. 1 2 3 4 
74. Moviliza desde direcciones de recogida. 1 2 3 4 
75. Ejecuta en energías de recogida a la línea media. 1 2 3  
1.2.2.2.b. Calidad Global concéntrica (D.S). 
76. Moviliza desde la valoración de centro corporal. 1 2 3 4 
77. Ejecuta desde direcciones de cierre de diferenciado impulso muscular. 1 2 3 4 
78. Muestra globalidad corporal en amplitudes gestuales de carácter excéntrico. 1 2 3 4 
79. Diferencia concéntrico en recepción-fin gestual e inicio gestual concéntrico. 1 2 3 4 
80. Muestra gestualidad concéntrica en fuerza centrípeta al eje corporal. 1 2 3 4 
2.1.1.b. 2.1.11.b. Artificio (D.E). 
81. Muestra combinación simultánea de direcciones anatómicas hacia el gesto. 1 2 3 4 
82. Moviliza desde la contraposición de direcciones anatómicas intergesto. 1 2 3 4 
83. Ejecuta desde la combinación de direcciones anatómicas a cada gesto. 1 2 3 4 
84. Muestra contraposición de direcciones de movimiento gestual. 1 2 3 4 
85. Muestra contraposición de direcciones de movimiento inter-gesto. 1 2 3 4 
86. Muestra combinación contraria de direcciones de movimiento gesto a gesto. 1 2 3 4 
87. Ejecuta en contraposición y combinación de recorridos gestuales. 1 2 3 4 
88. Moviliza desde la combinación de trayectorias contrarias gesto a gesto. 1 2 3 4 
89. Moviliza en combinación de niveles hacia el gesto. 1 2 3 4 
90. Ejecuta en contraposición de niveles intergesto. 1 2 3 4 
91. Moviliza en combinación de niveles gesto a gesto. 1 2 3 4 
92. Moviliza desde la combinación de planos hacia el gesto. 1 2 3 4 
93. Ejecuta desde la combinación de planos intergesto. 1 2 3 4 
94. Ejecuta desde la combinación de planos gesto a gesto. 1 2 3 4 
2.1.11.b. Artificio (D.S).. 
95. Contrapone espacio y vincula la fisicalidad adecuada. 1 2 3 4 
96. Contrapone tiempo e implica la ejecución físico-corporal. 1 2  4 
97. Contrapone cuerpo en elevado diseño espacial. 1 2 3 4 
98. Ejecuta desde la contraposición de calidades corporales opuestas. 1 2 3 4 
99. Moviliza desde la contraposición de calidades espaciales opuestas. 1 2 3 4 
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100. Moviliza desde la contraposición de calidades temporales opuestas. 1 2 3 4 
101. Moviliza calidades corporales, espaciales y temporales opuestas. 1 2 3 4 
102. Ejecuta desde la integración de complejidad espacial. 1 2 3 4 
103. Muestra visualización e imaginario interpretativo.     
2.1.7. b. artificio en carga (D.E). 
*Carga se utiliza como sinónimo de cualquier acción relativa al peso de otro cuerpo como apoyar, 
acompañar, desplazar,  sostener y/o cargar. 
104. Ejecuta desde impulsos directos a la elevación de carácter global. 1 2 3 4 
105. Ejecuta desde impulsos directos de elevación de carácter segmentado. 1 2 3 4 
106. Ejecuta *cargas detenidas en la forma adquirida en la elevación. 1 2 3 4 
107. Ejecuta *cargas que no redundan en su densidad. 1 2 3 4 
108. Ejecuta *cargas que se instalan en el futuro del gesto-acción. 1 2 3 4 
109. Ejecuta *cargas de trayectoria múltiple y/o duplicada. 1 2 3 4 
110. Ejecuta *cargas en dirección y aprovechamiento de la contra-dirección. 1 2 3 4 
111. Ejecuta *cargas de inicio espacial independiente (No dual). 1 2 3 4 
112. Ejecuta *cargas micro-gestuales a macro-gestuales. 1 2 3 4 
2.1.7. b. Artificio en carga (D.S). 
113. Ejecuta *cargas sacudidas  vs cargas sostenidas. 1 2 3 4 
114. Ejecuta *cargas ligadas vs cargas acentuadas. 1 2 3 4 
115. Ejecuta *cargas articuladas vs cargas por ataque. 1 2 3 4 
116. Ejecuta *cargas global excéntrico vs cargas global concéntrico. 1 2 3 4 
2.1.15. Fisicalidad máxima (D.E). 
117. Moviliza desde el espacio-gestual directo en tonicidad justa. 1 2 3 4 
118. Moviliza desde el espacio gestual directo en fuerza máxima. 1 2 3 4 
119. Ejecuta desde gestualidad-espacial indirecta en tonicidad justa. 1 2 3 4 
120. Moviliza desde el físico-corporal justo al diseño espacial. 1 2 3 4 
121. Ejecuta por contraste espacial y repercutido al contraste físico-corporal. 1 2 3 4 
2.1.13. b. Cuerpo segmentado (D.E). 
122. Ejecuta desde la combinación espacial del plano sagital, linea media. 1 2 3 4 
123. Moviliza desde la ruptura del plano frontal, mitad anterior y posterior. 1 2 3 4 
124. Ejecuta desde la segmentación del plano transversal, tronco-piernas. 1 2 3 4 
125. Moviliza desde la combinación de planos. 1 2 3 4 
126. Ejecuta desde la ruptura de segmentos inter-planos. 1 2 3 4 
127. Moviliza desde la combinación de dimensiones y planos. 1 2 3 4 
2.1.13. b. Cuerpo segmentado (D.S). 
128. Provoca ruptura gestual del plano sagital-linea media vs altura-profundidad. 1 2 3 4 
129. Provoca ruptura del plano frontal y dimensión anchuro-alto.  1 2 3 4 
130. Provoca ruptura corporal del plano horizontal, profundidad y anchura. 1 2 3 4 
131. Provoca ruptura de dirección anatómica y dirección de movimiento. 1 2 3 4 
132. Combina gestos en diferenciadas direcciones anatómicas y de movimiento. 1 2 3 4 
133. Combina gestos de diferenciado volumen corporal. 1 2 3 4 
134. Combina gestos en diferenciada trayectoria. 1 2 3 4 
2.1.4. b. Contraste (D.E). 
135. Contrapone gestos de diferenciado carácter. 1 2 3 4 
136. Contrapone direcciones de movimiento a cada gesto. 1 2 3 4 
137. Contrapone dimensiones implementadas. 1 2 3 4 
138. Ejecuta desde la contraposición de planos gestuales. 1 2 3 4 
139. Moviliza desde la máxima segmentación espacial al gesto e intergesto. 1 2 3 4 
2.1.4.b. Contraste (D.S). 
140. Combina calidades de movimiento espaciales, corporales y temporales. 1 2 3 4 
141. Contrapone calidades de movimiento de sentido corporal diferenciado. 1 2 3 4 
142. Contrapone calidades de movimiento espaciales de sentido diferenciado. 1 2 3 4 
143. Combina calidades de movimiento temporales de sentido contrapuesto. 1 2 3 4 
2.1.8/8.1/8.2. Velocidad máxima. Gestual. Total (D.E). 
144. Maximiza la aceleración gestual de dirección directa y sentido final-forma. 1 2 3 4 
145. Maximiza la aceleración gestual de dirección indirecta vivenciando inicio. 1 2 3 4 
146. Muestra gestos de dirección en recogida y recorrido que nace para volver. 1 2 3 4 
147. Maximiza la aceleración gestual en dirección proyectada y en sacudida. 1 2 3 4 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
471 
 
148. Maximiza la aceleración gestual en dirección directa de proyección infinita. 1 2 3 4 
149. Maximiza la velocidad de desplazamiento en velocidad gestual micro-gesto. 1 2 3 4 
150. Maximiza la velocidad de desplazamiento desde el macrogesto. 1 2 3 4 
151. Muestra velocidad de desplazamiento desde centro-pelvis. 1 2 3 4 
2.1.15. b. Diseño Espacial (D.E). 
152. Ejecuta desde el espacio recorrido y trazo en carácter denso. 1 2 3 4 
153. Ejecuta desde el espacio recorrido y su consiguiente trazo en carácter leve. 1 2 3 4 
154. Ejecuta desde trayectorias directas  1 2 3 4 
155. Ejecuta desde trayectorias de carácter indirecto. 1 2 3 4 
156. Ejecuta en direcciones de movimiento directas. 1 2 3 4 
157. Ejecuta en direcciones de movimiento de carácter obstaculizado. 1 2 3 4 
158. Ejecuta en direcciones de movimiento en volumen denso. 1 2 3 4 
159. Ejecuta en direcciones de movimiento en volumen leve y minimizado. 1 2 3 4 
160. Ejecuta en proyección gestual nula. 1 2 3 4 
161. Ejecuta en proyección gestual infinita.  1 2 3 4 
162. Ejecuta en proyección gestual sacudida.  1 2 3 4 
163. Ejecuta en proyección gestual ligada. 1 2 3 4 
164. Ejecuta en proyección gestual acentuada. 1 2   
2.1.15. Diseño Espacial (D.S). 
165. Muestra uso de centro en gestos de máxima amplitud excéntrica. 1 2 3 4 
166. Moviliza calidad global concéntrica en tareas de recepción gestual y en 
maximización de centro. 
1 2 3 4 
167. Moviliza calidad fragmentada sin proyección con dirección e implicación muscular 
directa y en finalización gestual espacial y muscular 
1 2 3 4 
168. Moviliza calidad fragmentada con proyección, en dirección e implicación muscular 
directa al gesto y reverberada en su finalización gestual. 
1 2 3 4 
169. Moviliza calidad sacudida, en dirección y contracción muscular de inmediata y 
consiguiente liberación. 
1 2 3 4 
170. Moviliza calidad afilada, en dirección e implicación de muscular a ósea directa al 
gesto y liberada en proyección aerodinámica. 
1 2 3 4 
171. Moviliza calidad opuesta, en dirección espacial bidireccional de carácter simultáneo 
y con implicación muscular permanente y controlada en la fuerza implementada. 
1 2 3 4 
172. Moviliza calidad fugada, bidireccional y de implicación muscular leve y liberada. 1 2 3 4 
173. Moviliza calidad disociada espacial en dirección e implicación muscular múltiple. 1 2 3 4 
2.1.2. Línea (D.E). 
174. Ejecuta generando líneas al gesto-forma desde la dirección anatómica. 1 2 3 4 
175. Ejecuta generando líneas al gesto-forma desde la dirección de movimiento. 1 2 3 4 
176. Ejecuta generando líneas al intergesto-forma desde la dirección anatómica. 1 2 3 4 
177. Ejecuta líneas al intergesto-forma desde la dirección de movimiento. 1 2 3 4 
178. Ejecuta generando líneas al gesto e intergesto desplazado. 1 2 3 4 
179. Ejecuta generando líneas al gesto e intergesto en giro. 1 2 3 4 
180. Ejecuta generando líneas en permanente detención en volumen kinesfera. 1 2 3 4 
181. Ejecuta generando líneas al recorrido. 1 2 3 4 
182. Ejecuta generando líneas en la trayectoria gestual. 1 2 3 4 
183. Ejecuta desde la percepción lineal en el trazo al gesto. 1 2 3 4 
184. Ejecuta desde la línea en carácter, volumen y densidad. 1 2 3 4 
2.1.2. Línea (D.S). 
185. Ejecuta generando líneas diversas en la kinesfera de dirección directa y sin proyectar 
en acción muscular múltiple y directa al gesto. 
1 2 3 4 
186. Ejecuta generando líneas diversas en la kinesfera de dirección directa y permisiva a 
la resonancia en acción muscular múltiple directa y reverberada. 
1 2 3 4 
187. Ejecuta generando líneas  en acción muscular directa y liberada en su finalización. 1 2 3 4 
188. Ejecuta generando líneas desde la acción muscular directa y sin resistencia a la 
gravedad, sustentada desde la maximización del impulso de origen. 
1 2 3 4 
189. Ejecuta percibiendo líneas implementando simultáneas direcciones de sentido 
opuesto y emplazamiento corporal supeditado al permanente control de las fuerzas 
opuestas. 
1 2 3 4 
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190. Ejecuta percibiendo líneas desde fisicalidad eutónica y direcciones de movimiento de 
origen bidireccional que nacen con intención de inmediata reconversión. 
1 2 3 4 
191. Ejecuta desde la asimetría lineal en diferenciados segmentos corporales y el uso 
muscular múltiple. 
1 2 3 4 
2.1.10. Diseño de calidades (D.E). 
192. Combina direcciones de movimiento directas e indirectas al gesto. 1 2 3 4 
193. Combina direcciones de movimiento de finalización acentuada y ligada. 1 2 3 4 
194. Combina diferentes posibilidades de carácter al recorrido gestual. 1 2 3 4 
195. Combina ejecución lineal y curvada. 1 2 3 4 
196. Combina direcciones gestuales en expansión y en cierre. 1 2 3 4 
197. Combinación gestual de planos, dimensiones y niveles. 1 2 3 4 
198. Moviliza desde espacios gestuales diferenciados al volumen implementado. 1 2 3 4 
2.1.10. Diseño de calidades (D.S). 
199. Ejecuta desde el espacio en permanente continuidad, de carácter eutónico. 1 2 3 4 
200. Moviliza desde decisiones espaciales en continuidad en comportamiento corporal 
distal y eutónico. 
1 2 3 4 
201. Ejecuta desde gestualidad de dirección simultánea y fisicalidad articular. 1 2 3 4 
202. Moviliza desde la deceleración del recorrido en tonicidad muscular en progresiva 
acción.  
1 2 3 4 
203. Ejecuta desde decisiones espaciales directas al gesto y en contracción muscular 
directa y máxima. 
1 2 3 4 
204. Moviliza desde decisiones corporales múltiples hacia los segmentos corporales que 
constituyen el gesto. 
1 2 3 4 
205. Ejecuta desde fisicalidad eutónica hacia gestualidad de amplio recorrido excéntrico. 1 2 3 4 
206. Ejecuta desde gestos directos a su finalización y en tonicidad muscular media-alta. 1 2 3 4 
207. Ejecuta gestionando gestos en dirección directa y muscularmente liberada en su 
finalización. 
1 2 3 4 
208. Moviliza desde inicios gestuales de proyección infinita y en decisión muscular 
ajustada a la acción. 
1 2 3 4 
209. Ejecuta desde fuerzas corporales y direcciones en permanente oposición y de 
dominio concéntrico. 
1 2 3 4 
210. Moviliza desde la fisicalidad eutónica y en decisión espacial bidireccional. 1 2 3 4 
211. Moviliza desde diferenciadas decisiones espaciales hacia el gesto y en un mismo 
tiempo. 
1 2 3 4 
212. Moviliza desde múltiples decisiones corporales favoreciendo un espacio en 
permanente reconversión gestual. 
1 2 3 4 
213. Ejecuta desde diferenciadas decisiones corporales al gesto de carácter final y 
acentuado. 
1 2 3 4 
2.1.14.b. Límite de calidades (D.E).  
214. Ejecuta calidades espaciales desde el conocimiento de las diferentes direcciones a 
implementar. 
1 2 3 4 
215. Ejecuta calidades espaciales desde el conocimiento de las diferentes proyecciones a 
implementar. 
1 2 3 4 
216. Ejecuta las calidades espaciales haciendo uso de sus peculiaridades al gesto y al 
espacio total. 
1 2 3 4 
2.1.16. Riesgo (D.E). 
217. Asume dificultades espaciales que arriesgan el dominio técnico. 1 2 3 4 
218. Asume decisiones corporales arriesgadas en cada construcción de calidad de 
movimiento espacial. 
1 2 3 4 
2.1.19.b. Virtuosismo (D.E). 
219. Ejecuta con versatilidad en diferenciados e integrados usos espaciales. 1 2 3 4 
220. Muestra dominio técnico de cada gradación espacial implementada. 1 2 3 4 
221. Muestra integración y decisión sobre la modulación ajustada a su propia definición 
espacial. 
1 2 3 4 
2.2.1.b. Calidad fragmentada sin proyección (D.E). 
222. Ejecuta desde la dirección directa y sin reverberar 1 2 3 4 
223. Moviliza gestualidad directa al final gestual. 1 2 3 4 
224. Ejecuta desde la proyección de final acentuado y remarcado en su finalización. 1 2 3 4 
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225. Ejecuta en recorridos fragmentados. 1 2 3 4 
226. Moviliza desde la microgestualidad de carácter final al gesto. 1 2 3 4 
227. Moviliza en velocidad gestual de inicios contrapuestos y sin enlaces por inercias 
implementadas. 
1 2 3 4 
228. Ejecuta mostrando capacidad de contraposición desde el enriquecimiento del 
espacio contrario en dirección. 
1 2 3 4 
229. Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales e imaginarios múltiples. 1 2 3 4 
230. Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento. 
231. Moviliza desde el emplazamiento legible del cuerpo al espacio. 
1 2 3 4 
232. Ejecuta desde la percepción y dominio permanente de centro y percepción 
concéntrica. 
1 2 3 4 
2.2.1.b. Calidad fragmentada sin proyección (D.S). 
233. Moviliza en previsión hacia el trabajo disponible a la ejecución fragmentada. 1 2 3 4 
234. Moviliza desde la intuición corporal hacia la velocidad gestual sin previsión 
cognitiva. 
1 2 3 4 
235. Ejecuta desde el tono muscular en aceleración directa  1 2 3 4 
236. Moviliza desde la recepción gestual acentuada y dominada en su finalización. 1 2 3 4 
237. Ejecuta desde los tiempos mínimos al inicio gestual. 
238. Moviliza desde la sonoridad acentuada sin resonancia corporal. 
1 2 3 4 
239. Ejecuta permisivo a la alta velocidad sin enlaces de impulsos e inercias. 1 2 3 4 
2.2.2.b. Calidad Fragmentada con proyección (D.E). 
240. Ejecuta desde la dirección directa y que reverbera al final gestual. 1 2 3 4 
241. Moviliza gestualidad directa al final gestual y mantiene su resonancia. 1 2 3 4 
242. Ejecuta desde la proyección de final acentuado en reverberación al global corporal 
en su finalización. 
1 2 3 4 
243. Ejecuta en recorridos fragmentados. 1 2 3 4 
244. Moviliza desde la microgestualidad de carácter final con resonancia al gesto 
mantenido. 
1 2 3 4 
245. Moviliza en velocidad gestual de inicios contrapuestos y sin enlaces por inercias 
implementadas. 
1 2 3 4 
246. Ejecuta mostrando capacidad de contraposición desde el enriquecimiento del 
espacio contrario en dirección. 
1 2 3 4 
247. Ejecuta desde el enriquecimiento de ejes corporales e imaginarios múltiples. 1 2 3 4 
248. Ejecuta desde el uso de contrastados niveles y dimensiones de movimiento. 1 2 3 4 
249. Moviliza desde la claridad corporal de emplazamiento espacial. 1 2 3 4 
250. Moviliza desde la percepción y dominio permanente de centro y fuerzas concéntricas 
al eje. 
1 2 3 4 
2.2.2.b. Calidad fragmentada con proyección (D.S). 
251. Moviliza en previsión hacia el trabajo disponible a la ejecución fragmentada. 1 2 3 4 
252. Moviliza desde la intuición corporal hacia la velocidad gestual sin previsión 
cognitiva. 
1 2 3 4 
253. Ejecuta desde el tono muscular en aceleración directa y mantenida en reverberación. 1 2 3 4 
254. Moviliza desde la recepción gestual acentuada y mantenida en su finalización. 1 2 3 4 
255. Ejecuta desde los tiempos mínimos al inicio gestual. 1 2 3 4 
256. Moviliza desde la sonoridad acentuada con resonancia corporal. 1 2 3 4 
257. Ejecuta permisivo a la alta velocidad sin enlaces de impulsos e inercias. 1 2 3 4 
2.2.3.b. Calidad sacudida (D.E). 
258. Ejecuta desde la dirección directa al final gestual. 1 2 3 4 
259. Ejecuta en finalización gestual en proyección sacudida. 1 2 3 4 
260. Moviliza desde el carácter excéntrico en el impulso de los segmentos. 1 2 3 4 
261. Ejecuta logrando impulsar en movilidad permanente. 1 2 3 4 
262. Moviliza en expulsión gestual desde el dominio de centro. 1 2 3 4 
263. Ejecuta desde el dominio de apoyos en recepción gestual.  1 2 3 4 
264. Moviliza manteniendo alineaciones corporales con el cuerpo en sacudida. 1 2 3 4 
265. Ejecuta desde el dominio de continuas propiedades excéntricas al movimiento. 1 2 3 4 
266. Ejecuta desde el emplazamiento espacial del cuerpo en permanente situación 
sacudida. 
1 2 3 4 
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267. Moviliza desde la multiplicidad de planos, niveles, dimensiones y ejes. 1 2 3 4 
268. Ejecuta desde la riqueza en el contraste de gestos no enlazados por impulso e inercia. 1 2 3 4 
2.2.3.b. Calidad sacudida (D.S). 
269. Ejecuta desde la percepción interna disponible a la velocidad de sacudida. 1 2 3 4 
270. Moviliza desde el tono directo a la dirección directa y en finalización gestual 
sacudida. 
1 2 3 4 
271. Permite la ejecución en liberación muscular al final gestual de la proyección 
sacudida. 
1 2 3 4 
272. Ejecuta desde la sonoridad corporal acentuada en liberación de dirección. 1 2 3 4 
273. Moviliza desde el contraste en enlace intergesto sin impulsos en coherencia cinética. 1 2 3 4 
2.2.4.b. Calidad afilada (D.E). 
274. Ejecuta desde la dirección directa en proyección de carácter infinito. 1 2 3 4 
275. Moviliza desde el recorrido aerodinámico a la gravedad. 1 2 3 4 
276. Ejecuta desde la localización de impulsos al gesto. 1 2 3 4 
277. Moviliza desde el inicio gestual en aceleración progresiva a la finalización. 1 2 3 4 
278. Ejecuta permitiendo el permanente carácter excéntrico. 1 2 3 4 
279. Moviliza desde tonicidad global corporal en activación y resistencia a la gravedad 1 2 3 4 
280. Ejecuta desde el dominio de centro en el global de acción excéntrica 1 2 3 4 
281. Moviliza desde el dominio de la aceleración permanente al gesto 1 2 3 4 
282. Ejecuta desde el dominio de contra direcciones sin favorecer enlaces de inercias 
gesto a gesto 
1 2 3 4 
283. Moviliza la calidad afilada consciente a cada recepción gestual. 1 2 3 4 
284. Ejecuta desde la multiplicidad de planos, ejes, niveles y dimensiones. 1 2 3 4 
285. Moviliza en multiplicidad hacia el cuerpo segmentado. 1 2 3 4 
2.2.4.b. Calidad afilada (D.S). 
286. Ejecuta desde el espacio interior en disponibilidad al carácter de la calidad a 
defender. 
1 2 3 4 
287. Moviliza desde la localización articular al implementar cada gesto. 1 2 3 4 
288. Ejecuta desde la tonicidad adecuada al impulso gestual implementado. 1 2 3 4 
289. Moviliza desde una percepción corporal en tonicidad aerodinámica 1 2 3 4 
290. Ejecuta desde la preponderancia de la dirección gestual de proyección excéntrica. 1 2 3 4 
2.2.2.6.b. Calidad opuesta (D.E). 
291. Ejecuta manteniendo la oposición direccional permanente. 1 2 3 4 
292. Moviliza iniciando direcciones de carácter bidireccional que nacen para volver. 1 2 3 4 
293. Ejecuta desde la acción de finales gestuales que no se instalan. 1 2 3 4 
294. Ejecuta desde el dominio tensional de las fuerzas implementadas. 1 2 3 4 
295. Moviliza desde múltiples ejes longitudinales corporales e imaginados. 1 2 3 4 
296. Ejecuta desde múltiples dimensiones gestuales. 1 2 3 4 
297. Moviliza desde múltiples niveles gesto a gesto. 1 2 3 4 
298. Ejecuta desde gestualidad simultánea. 1 2 3 4 
299. Moviliza consciente al volumen de cada recorrido en tensión de fuerzas. 1 2 3 4 
300. Ejecuta desde el legible emplazamiento espacial. 1 2 3 4 
301. Moviliza desde grados de contrafuerzas justas al gesto simultáneo. 1 2 3 4 
302. Ejecuta aislando tensiones musculares innecesarias al gesto. 1 2 3 4 
303. Ejecuta claro al centro de gravedad como referente de cada gesto iniciado. 1 2 3 4 
2.2.2.6. b. Calidad opuesta (D.S). 
304. Moviliza desde el espacio interior disponible hacia la permanente  oposición 
muscular. 
1 2 3 4 
305. Ejecuta manteniendo el dominio muscular permanente. 1 2 3 4 
306. Moviliza desde la acción de fuerzas cercanas al centro. 1 2 3 4 
307. Ejecuta clarificando un volumen kinesfera denso hacia el movimiento. 1 2 3 4 
308. Ejecuta ligando gestualidades en oposición simultánea. 1 2 3 4 
309. Ejecuta integrando finales gestuales en reconversión bidireccional. 1 2 3 4 
310. Ejecuta modulando diferentes velocidades de oposición a cada gesto. 1 2 3 4 
311. Ejecuta valorando oposición por segmentos y su repercusión sonora. 1 2 3 4 
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2.2.2.7. b. Calidad fugada (D.E). 
312. Ejecuta desde gestos de dirección en doble sentido. 1 2 3 4 
313. Moviliza desde gestos mostrados en permanente inicio. 1 2 3 4 
314. Ejecuta difuminando y reconvirtiendo los finales gestuales en inicios gestuales. 1 2 3 4 
315. Moviliza mostrando levedad en el volumen espacial implementado. 1 2 3 4 
316. Moviliza desde la legibilidad espacial. 1 2 3 4 
317. Ejecuta desde la aceleración gestual reconvertida al gesto siguiente. 1 2 3 4 
318. Moviliza desde apoyos eficaces a la permanente movilidad y cambio. 1 2 3 4 
319. Moviliza en dominio del centro físico-espacial como referente a la acción. 1 2 3 4 
320. Ejecuta consciente al peso apoyado en la arquitectura ósea. 1 2 3 4 
2.2.2.7. b. Calidad fugada (D.S). 
321. Ejecuta consciente al espacio interior de la calidad implementada. 1 2 3 4 
322. Permite la intuición corporal sobre la calidad sin previsiones cognitivas. 1 2 3 4 
323. Integra elevada aceleración total. 1 2 3 4 
324. Moviliza desde el diálogo cuerpo y movimiento en máxima aceleración. 1 2 3 4 
325. Ejecuta consciente a la no finalización-detención gestual. 1 2 3 4 
326. Ejecuta maximizando las variables corporales de organicidad hacia un espacio 
complejo en bidirección y velocidad. 
1 2 3 4 
2.2.2.8. b. Calidad disociada espacial (D.E). 
327. Ejecuta movilizando múltiples direcciones anatómicas al gesto por segmentos. 1 2 3 4 
328. Ejecuta movilizando al tiempo múltiples direcciones de movimiento al gesto. 1 2 3 4 
329. Ejecuta al tiempo en diversidad de proyecciones gestuales. 1 2 3 4 
330. Ejecuta al mismo tiempo gestionando diversidad de recorridos. 1 2 3 4 
331. Moviliza al tiempo gestionando diversas trayectorias al gesto. 1 2 3 4 
332. Moviliza desde múltiples volúmenes al gesto. 1 2 3 4 
333. Ejecuta combinando gestos instalados en la forma gestos instalados en la dinámica. 1 2 3 4 
334. Moviliza desde múltiples ejes que segmentan el cuerpo. 1 2 3 4 
335. Ejecuta utilizando diversos niveles de movimiento al gesto. 1 2 3 4 
336. Ejecuta con utilización de diversas dimensiones al gesto e intergesto. 1 2 3  
337. Ejecuta desde la asimetría espacial al gesto e intergesto. 1 2 3 4 
338. Moviliza en multiplicidad espacial alerta a los apoyos corporales. 1 2 3 4 
339. Ejecuta en multiplicidad espacial con dominio de su centro. 1 2 3 4 
340. Moviliza desde el emplazamiento espacial legible a cada gesto e intergesto. 1 2 3 4 
2.2.2.8. b. Calidad disociada espacial (D.S). 
341. Ejecuta permisivo al estado interior de disponibilidad a la ejecución disociada. 1 2 3 4 
342. Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 1 2 3 4 
343. Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo segmentado. 1 2 3 4 
344. Moviliza desde la elevada capacidad de su cuerpo en asimetría corporal y espacial. 1 2 3 4 
345. Moviliza desde la coordinación múltiple al espacio implementado. 1 2 3 4 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución del logro técnico espacial. Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica 
un primer acercamiento al logro técnico espacial. Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado técnico espacial 
integrado y con demostración de las competencias esperadas. Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica ejecución técnico 
espacial en excelencia. 
MEDIA PONDERADA 345 ítems. 
Número de respuestas del 
intérprete: 
En Intervalo de 
puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
345 




5.6.3.3. Instrumento de evaluación temporal: I.E. PrO-M. Temp 
 
C. INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN TEMPORAL 
I.E.PrO-M. TEMP. Intensivo 
DIMENSIÓN INSTRUMENTAL TEMPORAL Y SISTÉMICA 
Tras el trabajo de búsqueda realizado en el que se ha indagado de forma independiente e 
integrada y desde inicios introspectivos hasta improvisaciones conscientes a la mirada 
escénica, solicitamos a los intérpretes que efectúen movilizaciones desde pautas de 
improvisación relativas a: 
Calidad Ligada. 
Calidad Acentuada. 
Calidad disociada temporal. 
Velocidad. 
Aceleración. 
Dichas improvisaciones se realizan en grupos de número adecuado para una observación 
efectiva, en todas las  repeticiones se evalúa la dimensión temporal: 
7. Ejercicio 7. Indagación: Improvisaciones de organización grupal y de carácter 
individual para la observación de la dimensión temporal a evaluar.  
Duración: 10 minutos. 
8. Ejercicio 8. Codificación: Improvisación de organización grupal y de búsqueda 
individual, hacia la codificación de una secuencia de movimiento  referente a las 
calidades de movimiento mencionadas con anterioridad.  
Duración 15 minutos. 
9. Ejercicio 9. Codificación cooperativa: Transferencia de la secuencia encontrada al 
grupo aula.  
Duración 15 minutos. 
Las observaciones docentes progresan desde la instrumentalidad temporal del intérprete 




D.C: Dimensión corporal; D.E: Dimensión Espacial; D.T: Dimensión temporal; D.S. Dimensión sistémica. 





Nombre:                                                 
Curso:          Total de sesiones:       Faltas de Asistencia:     
 
1. Reflexión global del proceso temporal del intérprete: 
 
2. Punto de partida temporal del intérprete al inicio del curso: 
¿Uso de acentuación en su movimiento? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Uso de gestos ligados en su movimiento? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Fraseo de secuencias que dominaba? o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
3. Cambios temporales detectados: 
¿En su unidad sonora? o Sí o No 
¿En su contraste y versatilidad sonora? o Sí o No 
¿En su fraseo hacia las secuencias de movimiento? o Sí o No 
4. ¿Su intención de búsqueda y ajuste temporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
5. ¿Su intención de búsqueda y ajuste técnico-temporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
6. ¿Su reflexión temporal fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
7. ¿Su trabajo activo hacia la sonoridad de su movimiento fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
8. ¿La adaptación y gradación de las calidades de movimiento temporales a su naturaleza 
físico corporal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
9. ¿Su trabajo personal al margen de los resultados obtenidos ha sido? 













1.1.1.b. Organicidad (D.T.) 
1. Ejecuta desde inicios en liberación de peso y caída corporal. 1 2 3 4 
2. Muestra liberación estática del global corporal y/o de los segmentos. 1 2 3 4 
3. Ejecuta desde el aprovechamiento de oscilación del segmento que inicia. 1 2 3 4 
1.1.7.b. Organicidad en suelo (D.T.) 
4. Ejecuta desde sonoridadresultante de la minimización muscular. 1 2 3 4 
5. Moviliza desde los impulsos justos al gesto a realizar. 1 2 3 4 
6. Implementa suspensión hacia la reconversión del gesto. 1 2 3 4 
7. Muestra continuidad sonora del movimiento. 1 2 3 4 
1.1.7.b. Organicidad en carga.(D.T.) 
8. Muestra sonoridad justa al progresivo acercamiento del cuerpo a desplazar. 1 2 3 4 
9. Muestra elevación maximizada en sus tiempos de ejecución. 1 2 3 4 
10. Ejecuta la carga en progresivo abandono del cuerpo a desplazar. 1 2 3 4 
11. Muestra dominio de la repercusión temporal del gesto a su cierre. 1 2 3 4 
1.1.4.b. Unidad. (D.T.) 
12. Ejecuta manteniendo la sonoridad iniciada, sin rupturas. 1 2 3 4 
13. Moviliza desde la gestualidad de finalización suspendida. 1 2 3 4 
1.1.8. b. Velocidad media. (D.T.) 
14. Ejecuta dominando caída y/o liberación de peso total-corporal. 1 2 3 4 
15. Muestra dominio de caída y/o liberación de peso total-segmentada. 1 2 3 4 
16. Percibe duración de oscilación pendular. 1 2 3 4 
17. Domina la duración óptima en la recuperación gestual total o segmentada. 1 2 3 4 
1.1.8.b. Velocidad Media.(D.S.) 
18. Ejecuta desde la valoración de la masa a desplazar. 1 2 3 4 
19. Moviliza perceptivo/a a la fuerza justa a implementar. 1 2 3 4 
20. Acelera corporalmente óptimo/a al peso y a la justa fuerza a implementar. 1 2 3 4 
21. Ejecuta desde el ajustado impulso a recibir. 1 2 3 4 
22. Moviliza perceptivo/a a la liberación gravitatoria y su reconversión. 1 2 3 4 
23. Ejecuta percibiendo reconversión en suspensión gestual. 1 2 3 4 
1.1.8.b1. Velocidad de gesto. (D.T.) 
24. Ejecuta desde la liberación peso y/o de caída al gesto. 1 2 3 4 
25. Moviliza óptimo/a a la recepción proveniente de la liberación cinética. 1 2 3 4 
1.1.8.b.1. Velocidad de gesto. (D.S.) 
26. Ejecuta perceptivo/a a la valoración de la masa gestual a movilizar. 1 2 3 4 
27. Moviliza desde la fuerza ajustada a la masa a movilizar. 1 2 3 4 
28. Acelera ajustado/a a los requerimientos de la masa y fuerza desplazada. 1 2 3 4 
29. Obtiene velocidad desde la liberación cinética segmentada y/o total. 1 2 3 4 
30. Ejecuta en reconversión gestual y/o suspensión. 1 2 3 4 
1.1.8. b2. Velocidad total. (D.T.) 
31. Domina la liberación de segmentos y el desplazamiento repercutido. 1 2 3 4 
32. Domina la gestualidad liberada y el desplazamiento provocado. 1 2 3 4 
1.1.8.b.2. Velocidad total. (D.S.) 
33. Moviliza ósea y articularmente hacia el gesto y el gesto desplazado. 1 2 3 4 
34. Ejecuta en la justa acción muscular hacia el gesto y el gesto desplazado. 1 2 3 4 
35. Ejecuta en aceleración gestual cinética libre al peso. 1 2 3 4 
36. Moviliza en aceleración de gestos desplazados de carácter ligado. 1 2 3 4 
37. Ejecuta en aceleración de gesto y de desplazamiento. 1 2 3 4 
38. Acelera propiciando liberación cinética segmentada y total. 1 2 3 4 
1.1.12/16/9.b. Límite. Riesgo. Virtuosismo (D.T) 
39. Integra la amplificación temporal del cuerpo en el movimiento. 1 2 3 4 
40. Integra el riesgo de nuestro cuerpo en su sonoridad. 1 2 3 4 
41. Integra riesgo y límite del cuerpo en la amplificación y duración sonora. 1 2 3 4 
1.2.3.2.b . Calidad Ligada. (D.T.) 
42. Ejecuta ligado continuo y en disolución al subsiguiente gesto.  1 2 3 4 
43. Ejecuta ligado con importancia de la energía liberada. 1 2 3 4 
44. Ejecuta ligado desde los desequilibrios y recepciones. 1 2 3 4 
45. Ejecuta ligado en energía potencial. 1 2 3 4 
46. Ejecuta ligado simultáneo y/o consecutivo. 1 2 3 4 
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1.2.3.2.b. Calidad ligada. (D.S.) 
47. Moviliza ligado-fluido en permanente continuidad. 1 2 3 4 
48. Moviliza ligado-fluido en liberación de peso. 1 2 3 4 
49. Moviliza ligado-fluido  recibiendo y reconvirtiendo la energía liberada. 1 2 3 4 
50. Moviliza ligado-sostenido con preponderancia del control de centro. 1 2 3 4 
51. Moviliza ligado-sostenido con importancia del volumen en el recorrido. 1 2 3 4 
52. Moviliza ligado-articulado dependiente del apoyo óseo. 1 2 3 4 
53. Moviliza ligado-articulado en simultaneidad y relevo de dirección. 1 2 3 4 
2.1.1.b.2.1.11.b. Artificio. (D.T.) 
54. Moviliza desde la contraposición de dinámicas. 1 2 3 4 
55. Combina diferenciadas velocidades gestuales. 1 2 3 4 
56. Moviliza desde la combinación de velocidades de desplazamiento. 1 2 3 4 
2.1.7.b. Artificio en carga. (D.T.) 
57. Eleva y transfiere peso minimizando tiempos de coordinación de impulso. 1 2 3 4 
58. Ejecuta impulsos directos a la elevación. 1 2 3 4 
59. Ejecuta impulsos enlazados de carácter directo a la elevación. 1 2 3 4 
60. Ejecuta cargas duplicadas, triplicadas y por contraste en su duración. 1 2 3 4 
61. Resuelve cargas breves en el tiempo utilizado. 1 2 3 4 
62. Ejecuta cargas enlazadas contraponiendo sonoridad ligada y acentuada. 1 2 3 4 
2.1.15. Fisicalidad máxima. (D.T.) 
63. Ejecuta desde la decisión espacial que conforma la sonoridad. 1 2 3 4 
64. Ejecuta espacialmente y repercute sonoridad corporal ligada contínua. 1 2 3 4 
65. Moviliza espacio en repercusión corporal-sonora ligada articulada. 1 2 3 4 
66. Ejecuta espacio en repercusión corporal-sonora ligada sostenida. 1 2 3 4 
67. Moviliza espacio en repercusión sonora ligada retenida. 1 2 3 4 
68. Ejecuta espacio en repercusión corporal-sonora ligada directa. 1 2 3 4 
69. Moviliza espacio en repercusión corporal-sonora acentuada directa. 1 2 3 4 
70. Ejecuta espacio en repercusión sonora acentuada con reverberación. 1 2 3 4 
2.1.4.b. Contraste. (D.T.) 
71. Contrapone sonoridad ligada y acentuada a cada gesto o grupo de gestos. 1 2 3 4 
72. Contrapone tipologías de sonoridad ligada. 1 2 3 4 
73. Contrapone tipologías de sonoridad acentuada. 1 2 3 4 
2.1.8//8.1/8.2// Velocidad máxima. Gesto. Total. (D.T.) 
74. Acelera en gestos directos de finalización sin reverberación. 1 2 3 4 
75. Ejecuta máxima velocidad de enlace intergestual punto a punto. 1 2 3 4 
76. Moviliza máxima aceleración gestual directa con reverberación. 1 2 3 4 
77. Moviliza máxima velocidad de enlace intergesto reverberado. 1 2 3 4 
78. Ejecuta máxima aceleración gestual sin uso de fuerza muscular. 1 2 3 4 
79. Moviliza máxima aceleración intergestual ligada. 1 2 3 4 
80. Ejecuta máxima aceleración intergestual de carácter acentuado. 1 2 3 4 
2.1.8//8.1// 8.2//. Velocidad máxima. Gestual. Total. (D.S) 
81. Ejecuta máxima velocidad gestual fluida, eutónica  y ligada continua. 1 2 3 4 
82. Ejecuta máxima velocidad de desplazamiento fluido, eutónico y ligado. 1 2 3 4 
83. Acelera gestos articulados, eutónicos y ligado articulado. 1 2 3 4 
84. Moviliza velocidad de desplazamiento articulada, eutónica  y ligado articulado. 1 2 3 4 
85. Ejecuta máximos de aceleración gestual de ataque, desde tonicidad muscular alta, 
carácter acentuado y con recepción del golpe de fuerza. 
1 2 3 4 
86. Ejecuta máxima aceleración de desplazamiento con carácter muscular de ataque, en 
contracción media a máxima y sonoridad acentuada con golpe de fuerza. 
1 2 3 4 
87. Moviliza máxima aceleración gestual fragmentada sin proyectar, en sonoridad ligada 
acentuada. 
1 2 3 4 
88. Ejecuta  máxima aceleración de desplazamiento en gestualidad fragmentada sin 
proyectar y sonoridad ligada acentuada. 
1 2 3 4 
89. Moviliza máxima aceleración gestual de carácter fragmentado con proyección en 
sonoridad ligada acentuada con resonancia. 
1 2 3 4 
90. Ejecuta máxima aceleración de desplazamiento de carácter fragmentada con proyección 
y sonoridad ligada acentuada con resonancia. 
1 2 3 4 
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91. Ejecuta máxima aceleración gestual de carácter fugada, en tonicidad muscular baja y 
sonoridad ligada en bi-dirección. 
1 2 3 4 
92. Moviliza máxima aceleración de desplazamiento de carácter fugado, en tonicidad 
muscular baja y sonoridad ligada en bi-dirección. 
1 2 3 4 
93. Moviliza máxima  aceleración gestual de carácter afilado en tonicidad directa y 
sonoridad ligada en proyección infinita. 
1 2 3 4 
94. Moviliza máxima aceleración gestual de carácter afilado en tonicidad muscular directa 
y sonoridad ligada en proyección infinita. 
1 2 3 4 
95. Ejecuta máxima aceleración gestual de carácter sacudido desde tonicidades musculares 
medias a bajas y sonoridad acentuada en dispersión. 
1 2 3 4 
96. Moviliza máxima aceleración gestual de carácter sacudida de tonicidad muscular media 
a baja y sonoridad acentuada en dispersión. 
1 2 3 4 
97. Ejecuta máxima aceleración gestual de carácter ligado y tonicidad muscular múltiple. 1 2 3 4 
98. Moviliza máxima aceleración de desplazamiento en carácter ligado y tonicidad 
muscular múltiple. 
1 2 3 4 
99. Ejecuta máxima aceleración gestual de carácter acentuado y tonicidad muscular 
múltiple. 
1 2 3 4 
100. Moviliza máxima aceleración de desplazamiento de carácter acentuado y tonicidad 
muscular múltiple. 
1 2 3 4 
2.1.15. Diseño espacial. (D.T.) 
101. Ejecuta favoreciendo la suspensión de finalización gestual. 1 2 3 4 
102. Moviliza gestionando acentos físico-corporales en finalización gestual. 1 2 3 4 
103. Ejecuta favoreciendo el carácter ligado gesto a gesto. 1 2 3 4 
104. Moviliza desde proyecciones sacudidas a la finalización gestual. 1 2 3 4 
105. Ejecuta favoreciendo la velocidad de gesto acentuada 1 2 3 4 
106. Ejecuta favoreciendo la velocidad de gesto de carácter ligado 1 2 3 4 
107. Moviliza desde el carácter ligado en permanente reconversión. 1 2 3 4 
108. Moviliza desde gestualidad que deriva velocidad total. 1 2 3 4 
2.1.14.b. Límite de calidades. (D.T.) 
109. Ejecuta calidades temporales con uso de ligado al intergesto. 1 2 3 4 
110. Ejecuta calidades temporales con uso de acento al gesto. 1 2 3 4 
111. Ejecuta calidades temporales en diferenciadas aceleraciones. 1 2 3 4 
112. Ejecuta calidades temporales en diferenciadas velocidades. 1 2 3 4 
2.1.16. Riesgo. (D.T.) 
113. Asume dificultades temporales que arriesgan el dominio técnico. 1 2 3 4 
114. Asume decisiones corporales arriesgadas en cada construcción de calidad de 
movimiento temporal. 
1 2 3 4 
2.2.3.1.b. Calidad acentuada. (D.T.) 
115. Moviliza provocando sonoridad acentuada por uso articular. 1 2 3 4 
116. Ejecuta en sonoridad acentuada por contracción muscular directa. 1 2 3 4 
117. Ejecuta gestualidad acentuada por dirección directa sin reverberar. 1 2 3 4 
118. Ejecuta gestualidad acentuada por dirección directa con reverberación gestual. 1 2 3 4 
119. Moviliza gestualidad acentuada por proyección infinita. 1 2 3 4 
120. Moviliza gestualidad acentuada por liberación de las fuerzas implementadas. 1 2 3 4 
121. Ejecuta gestualidad acentuada por contraposición de direcciones al gesto. 1 2 3 4 
122. Ejecuta acentuación corporal en diferenciadas velocidades. 1 2 3 4 
2.2.3.1. b. Calidad acentuada. (D.S.) 
123. Domina el espacio interior disponible a la ejecución acentuada. 1 2 3 4 
124. Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 1 2 3 4 
125. Muestra elevada capacidad de su cuerpo segmentado. 1 2 3 4 
126. Muestra coordinación múltiple de acentos referentes al espacio y al cuerpo. 1 2 3 4 
2.2.3.2.b.Calidad disociada temporal. (D.T.) 
127. Moviliza al tiempo gestualidades en diversidad de enlaces intergesto ligados. 1 2 3 4 
128. Moviliza ejecutando al mismo tiempo diversidad de gestualidades en carácter 
acentuado 
1 2 3 4 
129. Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando una sonoridad asimétrica desde la 
unidad de enlaces ligados al intergesto. 
1 2 3 4 
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130. Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando sonoridad asimétrica desde la unidad de 
enlaces acentuados al intergesto. 
1 2 3 4 
131. Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando sonoridad asimétrica desde el contraste 
ligado y acentuado. 
1 2 3 4 
132. Ejecuta segmentando el cuerpo y provocando diferenciadas velocidades gestuales. 1 2 3 4 
133. Ejecuta en coordinación asimétrica y segmentada. 1 2 3 4 
2.2.3.2.b. Calidad Disociada temporal. (D.S.) 
134. Ejecuta permisivo al estado interior disponible a la ejecución disociada. 1 2 3 4 
135. Ejecuta permisivo a la intuición corporal sin pretensiones de previsión cognitiva. 1 2 3 4 
136. Muestra elevada capacidad de su cuerpo segmentado. 1 2 3 4 
137. Muestra capacidad de su cuerpo en asimetría corporal y espacial. 1 2 3 4 
138. Moviliza desde la coordinación múltiple al espacio implementado 1 2 3 4 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución del logro técnico temporal. Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica 
un primer acercamiento al logro técnico temporal. Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado técnico temporal 
integrado y con demostración de las competencias esperadas. Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica ejecución técnico 
temporal en calidad y excelencia. 
 
MEDIA PONDERADA 138 ítems Número de respuestas del intérprete: 
En Intervalo de 
puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
138 
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5.6.3.4. Instrumento de evaluación artística: I.E. PrO-M. ART 
 
INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN ARTÍSTICA 
I.E.PrO-M. ART 
DIMENSIÓN ARTÍSTICA INTERPERSONAL 
Tras el trabajo de búsqueda realizado en el que se ha indagado de forma independiente e 
integrada, desde inicios introspectivos hasta improvisaciones conscientes a la mirada 
escénica, solicitamos a los intérpretes que efectúen movilizaciones requiriendo capacidad 




Capacidad de comunicación escénica. 
Ejercicio 10. Acción improvisada grupal sin materiales codificados en las que se incorpora 
el trabajo de contacto y carga. Se solicita a los intérpretes que accedan al espacio global a 
ocupar incidiendo en el resultado artístico global de los 10 minutos a construir y defender. 
Incidiendo en las herramientas trabajadas. Variables comunicativas con los intérpretes. 
- Variables de ocupación espacial. 
- Variables temporales de la acción total. 
- Variables de decisión artística: liderazgo-propuesta vs. Escucha-reacción. 
Ejercicio 11. Acción improvisada grupal con materiales codificados. 10 minutos. 
El ejercicio de improvisación es de idéntica normativa que la reseñada con anterioridad, a 
excepción de la inserción de los materiales codificados obtenidos en el ejercicio 3, 6 y 9.  
Ejercicio 12. Acción improvisada libre: hacia el verdadero movimiento. 10 minutos. 
Los intérpretes invaden el espacio escénico desde el carácter no comunicativo-grupal. 






D.C: Dimensión corporal; D.E: Dimensión Espacial; D.T: Dimensión temporal; D.S. Dimensión sistémica. 
D.A: Dimensión artística; D.I: Dimensión interpersonal; D.A.I: Dimensión artística interpersonal. 




Nombre y apellidos: 
Curso:                                                                                             Asistencia: 
 
1. Reflexión global del proceso artístico del intérprete: 
 
2. Valoración artística del intérprete al inicio del curso: 
¿Sensibilidad mostrada hacia el movimiento? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Criterio y madurez sobre el movimiento? o Nulo o Aceptable o Destacable 
¿Compromiso e implicación en su danza? o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
3. Cambios artisticos detectados: 
¿En su sensibilidad hacia el movimiento de calidad? o Sí o No 
¿En su criterio hacia el movimiento? o Sí o No 
¿En su grado de compromiso? o Sí o No 
4. ¿Su intención de búsqueda artística ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
5. ¿Su intención de identidad y personalidad artística ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
6. ¿Su reflexión artística fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
7. ¿Su trabajo activo hacia actuaciones, propuestas y/u otros ha sido? 
o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
8. ¿La adaptación y gradación de las calidades de movimiento a su identidad artística ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
9. ¿Su trabajo personal al margen de los resultados obtenidos ha sido? 

















1.1.17.b. Contenido-forma (D.A.I). 
1. Integra vivencias transferidas a su significación artística. 1 2 3 4 
2. Interpreta anclado/a al propio bagaje vivencial. 1 2 3 4 
3. Interpreta desde la propia presencia escénica. 1 2 3 4 
4. Demuestra la propia presencia proyectada en significación artística. 1 2 3 4 
5. Muestra contundente clarificación artística en su presencia escénica. 1 2 3 4 
6. Integra compromiso en la aportación personal hacia lo danzado. 1 2 3 4 
7. Defiende comprometido/a la movilización efectuada. 1 2 3 4 
8. Interpreta sensible a la significatividad del movimiento generado. 1 2 3 4 
1.1.3.b. Imagen (D.A.I). 
9. Muestra la propia vivencia a favor del contenido comunicativo a interpretar. 1 2 3 4 
10. Integra los propios recursos hacia el sentido artístico a interpretar. 1 2 3 4 
11. Interpreta desde el propio sello personal hacia la idea escénica a accionar. 1 2 3 4 
12. Demuestra transformación interpretativa. 1 2 3 4 
13. Muestra valoración de la importancia introspectiva. 1 2 3 4 
14. Integra habilidades intercomunicativas. 1 2 3 4 
15. Demuestra valoración de la propia personalidad. 1 2 3 4 
16. Muestra conformación interpretativa profunda en vivencias. 1 2 3 4 
1.1.16.12.9.b. Virtuosismo (D.A.I). 
17. Muestra valoración de permanente y novedosa implicación física. 1 2 3 4 
18. Demuestra compromiso hacia la fisicalidad consciente. 1 2 3 4 
19. Demuestra identificación del propio carácter físico-corporal. 1 2 3 4 
20. Integra la fisicalidad como identificación artística personal. 1 2 3 4 
21. Muestra valoración de riesgo técnico y artístico. 1 2 3 4 
22. Muestra valorar el límite físico y el riesgo técnico como virtuosismo. 1 2 3 4 
1.2.1.1.b. Calidad Fluida (D.A). 
23. Ajusta la calidad fluida al propio carácter corporal 1 2 3 4 
24. Identifica el propio peso al ejecutar calidad fluida  1 2 3 4 
25. Muestra valoración del propio entendimiento de velocidad fluida. 1 2 3 4 
26. Integra el propio volumen corporal en la ejecución fluida. 1 2 3 4 
1.2.1.2.b. Calidad Sostenida (D.A).  
27. Muestra valoración de la propia conformación muscular. 1 2 3 4 
28. Muestra valoración de la propia resistencia al peso. 1 2 3 4 
29. Integra el propio volumen en el recorrido gestual. 1 2 3 4 
30. Ajusta la calidad sostenida al propio perfil artístico.  1 2 3 4 
1.2.2.1.b. Calidad Global Excéntrica (D.A). 
31. Ajusta la propia conformación muscular a los impulsos de inicio al gesto. 1 2 3 4 
32. Muestra la propia relación muscular en el impulso de inicio al gesto. 1 2 3 4 
33. Integra la propia decisión artística en la calidad global excéntrica. 1 2 3 4 
34. Adecúa estilo en el grado de ambición gestual excéntrica. 1 2 3 4 
35. Domina el cuerpo global y la movilización desde centro. 1 2 3 4 
1.2.2.2.b. Calidad Global Concéntrica (D.A). 
36. Ejecuta personalizando sobre gestualidad de carácter concéntrico como origen o 
sentido hacia la recepción. 
1 2 3 4 
2.1.17.b. Forma-contenido (D.A). 
37. Muestra su propio bagaje reflexivo en la forma que adquiere su movimiento. 1 2 3 4 
38. Supedita la emoción directa a la emoción provocada por el movimiento. 1 2 3 4 
39. Logra vaciar estados emocionales instalados por la secuencia gestual implementada. 1  3 4 
40. Muestra conocimiento del estado de trabajo previo a la implementación de calidades. 1 2 3 4 
41. Logra movilizar desde el estado de trabajo adecuado a cada calidad de movimiento. 1 2 3 4 
42. Muestra significatividad desde el propio análisis de movimiento integrado. 1 2 3 4 
2.1.17. b. Forma-contenido (D.I). 
43. Muestra seguridad en el vacío previo de intenciones. 1 2 3 4 
44. Demuestra autenticidad en la presencia escénica sustentada en sí mismo/a. 1 2 3 4 
45. Muestra dominio de la movilización a desarrollar. 1 2 3 4 
46. Permite accionar desde la permeabilidad de su cuerpo en vivencia de movimiento. 1 2 3 4 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
485 
 
47. Integra las conclusiones físicas, espaciales y temporales a su propio espectro de 
movimiento. 
1 2 3 4 
48. Integra informaciones a su herramienta-cuerpo permeable a la significatividad de su 
propia construcción. 
1 2 3 4 
49. Demuestra bagaje de imaginario y poesía de carácter personal y sensible a la calidad 
escénica. 
1 2 3 4 
2.1.3.b. Neutralidad (D.A). 
50. Muestra estados de inicio al movimiento vacíos de intención emotiva previa. 1 2 3  
51. Muestra estados de inicio al movimiento disponible y alerta hacia el mismo. 1 2 3 4 
52. Demuestra compromiso a cada estado provocado por la movilización. 1 2 3 4 
53. Logra vaciar emotividades instaladas. 1 2 3 4 
54. Demuestra movilidad inesperada desde la cognición. 1 2 3 4 
55. Permite movilizar desde la intuición propioceptiva. 1 2 3 4 
56. Permite a la movilidad encontrar nuevos intereses. 1 2 3 4 
2.1.3.b. Neutralidad (D.I). 
57. Demuestra sinceridad en su posicionamiento a la mirada escénica. 1 2 3 4 
58. Conecta su movimiento a su persona de forma y manera directa y múltiple. 1 2 3 4 
59. Demuestra entendimiento de su presencia visible. 1 2 3 4 
60. Integra la movilidad física, espacial y temporal seguro/a a su dominio. 1 2 3 4 
61. Integra la inseguridad latente hacia el entendimiento visible al espectador. 1 2 3 4 
62. Demuestra dominio de visual escénica en primer plano. 1 2 3 4 
63. Integra dominio de visual escénica en segundo plano. 1 2 3 4 
64. Integra la mirada escénica en comunicación directa, explícita e intencionada. 1 2 3 4 
65. Integra la mirada escénica en comunicación indirecta, evitada e íntima. 1 2 3 4 
66. Demuestra la propia personalidad sincera y verdadera. 1 2 3 4 
67. Domina la seguridad y la inseguridad hacia la mirada del espectador. 1 2 3 4 
2.1.12.b. Límite corporal (D.A). 
68. Integra los límites de la ejecución sustentada en el sistema óseo. 1 2 3 4 
69. Integra identificación artística en la propia movilización límite a la musculatura de 
sostén. 
1 2 3 4 
70. Muestra compromiso hacia los límites de la ejecución sostenida desde la acción 
articular. 
1 2 3 4 
71. Interpreta desde la identificación artística de la propia movilización en los límites del 
uso articular. 
1 2 3 4 
72. Muestra compromiso hacia la ejecución límite a la máxima implementación muscular. 1 2 3 4 
73. Interpreta desde la identificación artística de la propia movilización en los límites de la 
acción muscular directa. 
1 2 3 4 
74. Muestra compromiso hacia la amplitud de elongación y flexibilidad. 1 2 3 4 
75. Interpreta desde la identificación artística de la propia movilización en los límites de 
la elongación y flexibilidad. 
1 2 3 4 
76. Muestra compromiso hacia la ejecución límite en su fuerza resistencia. 1 2 3 4 
77. Interpreta desde la identificación artística de la propia implementación de fuerza 
resistencia. 
1 2 3 4 
78. Muestra compromiso hacia la ejecución límite en su fuerza máxima. 1 2 3 4 
79. Interpreta desde la identificación artística de la propia implementación de fuerza 
máxima.  
1 2 3 4 
80. Muestra compromiso hacia la ejecución límite en su fuerza velocidad. 1 2 3 4 
81. Interpreta desde la identificación artística de  la propia implementación de fuerza 
velocidad. 
1 2 3 4 
82. Interpreta desde construcciones corpóreas propias, decididas como sello de identidad 
y en compromiso sobre reformulados límites físicos 
1 2 3 4 
2.1.14. b. Límite de calidades (D.A).  
83. Ejecuta las calidades haciendo uso del estado corporal que se ha de facilitar a cada 
calidad. 
1 2 3 4 
84. Ejecuta las calidades corporales desde el conocimiento de la fisicalidad a 
implementar. 
1 2 3 4 
85. Adecúa la ejecución de calidades corporales a su propia identidad corporal. 1 2 3 4 
86. Ejecuta calidades espaciales desde el conocimiento de la fisicalidad a implementar. 1 2 3 4 
87. Adecúa la ejecución de calidades espaciales a su propio interés sobre el espacio. 1 2 3 4 
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88. Ejecuta calidades temporales desde el conocimiento de la sonoridad a implementar. 1 2 3 4 
89. Adecúa calidades temporales a su propia decisión corporal-sonora. 1 2 3 4 
2.1.14. b. Límite de calidades. (D.S). 
90. Ejecuta las calidades corporales haciendo uso preponderante de las variables 
corporales y ajustando y subordinando el espacio que conforman. 
1 2 3 4 
91. Ejecuta las calidades espaciales desde el conocimiento enriquecido del espacio y 
subordinando la fisicalidad a dichas decisiones. 
1 2 3 4 
92. Ejecuta las calidades espaciales haciendo udo del carácter enlazado o acentuado. 1 2 3 4 
93. Ejecuta las calidades temporales haciendo uso de diferentes tipos de velocidad. 1 2 3 4 
94. Ejecuta las calidades de movimiento fraseando la secuencia improvisada o codificada. 1 2 3 4 
2.1.16. b. Riesgo (D.A). 
95. Asume decisiones artísticas arriesgadas en su significatividad representativa. 1 2 3 4 
96. Asume decisiones artísticas referentes a rol teatral. 1 2 3 4 
97. Asume decisiones artísticas arriesgadas referentes a crítica y poder social. 1 2 3 4 
98. Asume decisiones artísticas arriesgadas en vocabulario de movimiento. 1 2 3 4 
99. Asume decisiones artísticas de elevado liderazgo. 1 2 3 4 
2.1.16. b. Riesgo (D.I). 
100. Muestra seguridad a cada acción de riesgo corporal pretendida. 1 2 3 4 
101. Demuestra seguridad a cada acción de riesgo espacial pretendido. 1 2 3 4 
102. Demuestra seguridad a cada acción de riesgo temporal pretendida. 1 2 3 4 
103. Muestra seguridad en el dominio de cada fallo técnico acontecido por el riesgo. 1 2 3 4 
2.1.16.b. Riesgo (D.S). 
104. Asume decisiones artísticas arriesgadas desde su propia definición de corporeidad. 1 2 3 4 
105. Asume decisiones artísticas arriesgadas desde su propia definición de espacio. 1 2 3 4 
106. Asume decisiones artísticas arriesgadas desde su propia definición sonora 1 2 3 4 
2.1.19. b. Virtuosismo (D.A). 
107. Asume riesgo y límites desde su propia construcción corporal y muestra integración. 1 2 3 4 
108. Asume riesgo y límites desde su propia construcción temporal y muestra integración. 1 2 3 4 
109. Asume riesgo y límites desde su propia construcción temporal y muestra integración. 1 2 3 4 
110. Muestra versatilidad en el uso de múltiples calidades de movimiento. 1 2 3 4 
111. Muestra versatilidad en la contraposición corporal. 1 2 3 4 
112. Muestra versatilidad en la contraposición de variables espaciales. 1 2 3 4 
113. Muestra versatilidad en la contraposición de variables temporales. 1 2 3 4 
114. Muestra autenticidad en su presencia escénica. 1 2 3 4 
115. Muestra sensibilidad en sus decisiones de movimiento significativo. 1 2 3 4 
116. Muestra sensibilidad en sus decisiones de movimiento neutro. 1 2 3 4 
117. Muestra protección y entendimiento de cada acción gestual que propone. 1 2 3 4 
2.1.19. b. Virtuosismo (D.I). 
118. Muestra seguridad en los límites y riesgos construidos desde su interés artístico. 1 2 3 4 
119. Demuestra el riesgo y el límite como asunción técnica a explorar. 1 2 3 4 
120. Afronta permanecer en novedosos riesgos y límites de movimiento. 1 2 3 4 
2.1.19.b. Virtuosismo (D.S). 
121. Muestra identidad en el uso corporal, espacial y temporal propio e integrado. 1 2 3 4 
122. Muestra versatilidad en la propia y personal decisión corporal, espacial y sonora 
integrada. 
1 2 3 4 
123. Muestra sensibilidad y criterio en la valía artística de la propia identidad definida.  1 2 3 4 
124. Demuestra sunción de riesgos y límites corporales, espaciales, temporales y de cada 
calidad decidida e identificativa. 
1 2 3 4 
2.2.1.2.b. Calidad articulada (D.A). 
125. Integra las propias posibilidades articulares al global a ejecutar. 1 2 3 4 
126. Integra la propia aceleración articular por definición artística. 1 2 3 4 
127. Integra la propia decisión sobre grados de liberación y/o dirección articular. 1 2 3 4 
128. Asume la calidad articulada a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
129. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.1.4. b. Calidad retenida (D.A). 
130. Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 1 2 3 4 
131. Integra la propia deceleración muscular por definición artística. 1 2 3 4 
132. Integra la propia decisión sobre grados musculares en progresiva activación. 1 2 3 4 
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133. Asume la calidad retenida a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
134. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.1.5. b. Calidad de ataque (D.A). 
135. Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 1 2 3 4 
136. Integra la propia contracción muscular súbita por definición artística. 1 2 3 4 
137. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 1 2 3 4 
138. Asume la calidad de ataque a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
139. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.1.6. b. Calidad disociada corporal (D.A). 
140. Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar. 
1 2 3 4 
141. Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 1 2 3 4 
142. Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 1 2 3 4 
143. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 1 2 3 4 
144. Asume la calidad disociada a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
145. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.1.b. Calidad fragmentada s/p (D.A). 
146. Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar.  
1 2 3 4 
147. Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 1 2 3 4 
148. Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 1 2 3 4 
149. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 1 2 3 4 
150. Asume la calidad fragmentada sin proyección a la propia construcción corpórea 
realizada. 
1 2 3 4 
151. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.2.b. Calidad fragmentada c/p (D.A).  
152. Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar. 
1 2 3 4 
153. Integra la propia decisión sobre asimetría corporal. 1 2 3 4 
154. Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 1 2 3 4 
155. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular. 1 2 3 4 
156. Asume la calidad fragmentada con proyección a la propia construcción corpórea 
realizada. 
1 2 3 4 
157. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.3.b. Calidad sacudida (D.A). 
158. Integra las propias posibilidades musculares en máximos y mínimos al global a 
ejecutar.  
1 2 3 4 
159. Integra la propia decisión sobre tipología de gestualidad sacudida. 1 2 3 4 
160. Integra la propia decisión sobre aceleración gestual. 1 2 3 4 
161. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular en el inicio gestual. 1 2 3 4 
162. Asume la calidad sacudida a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
163. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.4.b. Calidad Afilada (D.A). 
164. Integra las propias posibilidades musculares a la dirección afilada a implementar. 1 2 3 4 
165. Integra la propia decisión sobre tipología de gestualidad afilada. 1 2 3 4 
166. Integra la propia decisión sobre aceleración gestual aerodinámica. 1 2 3 4 
167. Integra la propia decisión sobre grados de contracción muscular al gesto. 1 2 3 4 
168. Asume la calidad afilada a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
169. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender.  1 2 3 4 
2.2.2.6.b. Calidad opuesta (D.A). 
170. Integra las propias posibilidades musculares al global a ejecutar. 1 2 3 4 
171. Integra la propia decisión sobre grado de oposición muscular. 1 2 3 4 
172. Integra la propia decisión sobre grado de oposición gestual direccional. 1 2 3 4 
173. Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la oposición efectuada. 1 2 3 4 
174. Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 1 2 3 4 
175. Asume la calidad opuesta a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
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176. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.2.7. b. Calidad fugada (D.A). 
177. Integra las propias posibilidades de tono justo al global a ejecutar. 1 2 3 4 
178. Integra la propia decisión sobre grado de inactivación muscular. 1 2 3 4 
179. Integra la propia decisión sobre tipos de gestos bidireccionales. 1 2 3 4 
180. Integra la propia decisión sobre la no instalación del gesto en su forma final. 1 2 3 4 
181. Integra diferenciados grados de aceleración gestual bidireccional. 1 2 3 4 
182. Asume la calidad fugada a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
183. Ejecuta consciente al espacio total recorrido y su paso leve por el mismo. 1 2 3 4 
184. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.2.8. b. Calidad disociada espacial (D.A). 
185. Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 1 2 3 4 
186. Integra la propia decisión sobre tipologías de asimetría espacial. 1 2 3 4 
187. Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 1 2 3 4 
188. Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la asimetría efectuada  1 2 3 4 
189. Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 1 2 3 4 
190. Asume la calidad disociada espacial a la propia construcción corpórea realizada.  1 2 3 4 
191. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.3.1. b. Calidad acentuada (D.A). 
192. Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 1 2 3 4 
193. Integra la propia decisión sobre tipologías de acentuación sonora corporal. 1 2 3 4 
194. Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 1 2 3 4 
195. Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la sonoridad efectuada.  1 2 3 4 
196. Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 1 2 3 4 
197. Asume la calidad acentuada a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
198. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender. 1 2 3 4 
2.2.3.2. b. Calidad Disociada temporal (D.A). 
199. Integra las propias capacidades de coordinación al global a ejecutar. 1 2 3 4 
200. Integra la propia decisión sobre tipologías de asimetría temporal. 1 2 3 4 
201. Integra la propia decisión sobre grado de velocidad gestual implementada. 1 2 3 4 
202. Integra la propia decisión sobre grados de simultaneidad en la asimetría efectuada. 1 2 3 4 
203. Integra grados diferenciados de aceleración gestual. 1 2 3 4 
204. Asume la calidad disociada espacial a la propia construcción corpórea realizada. 1 2 3 4 
205. Ejecuta mostrando la propia vivencia e imaginario sobre la calidad a defender.1 2 3 4  
 
 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución del logro técnico artístico. Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica 
un primer acercamiento al logro técnico artístico. Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado técnico artístico 
integrado y con demostración de las competencias esperadas. Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica ejecución técnico 
artístiica en calidad y excelencia. 
 
MEDIA PONDERADA 205 ítems: 
Número de respuestas del 
intérprete: 
En Intervalo de 
puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
205 
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5.6.3.5. Instrumento de evaluación herramientas de improvisación. I.E. PrO-M. 
IMPROV. 
 
INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN 
I.E.PrO-M.Improv. Intensivo 
HERRAMIENTAS DE IMPROVISACIÓN 
Ejercicios de improvisación grupal en los que se valora la capacidad del intérprete hacia la 
comunicación intrapersonal con el grupo y la capacidad y valía de lo efectuado en 
atención a la mirada escénica: 
Capacidad de introspección. 
Capacidad de visualización. 
Capacidad de ejecución técnica cognitiva. 
Capacidad de adaptación a la propia personalidad. 
Capacidad de comunicación grupal. 
Capacidad de comunicación escénica. 
Ejercicio 10: Acción improvisada grupal sin materiales codificados. 10 minutos. 
Solicitamos a los intérpretes que accedan al espacio global a ocupar incidiendo en el 
resultado artístico global de los 10 minutos a construir y defender. Incidiendo en las 
herramientas trabajadas durante el proceso PrO-M: 
- Variables comunicativas con los intérpretes. 
- Variables de ocupación espacial. 
- Variables temporales de la acción total. 
- Variables de decisión artística: liderazgo-propuesta vs. Escucha-reacción. 
Ejercicio 11: Acción improvisada grupal con materiales codificados. 10 minutos. 
El ejercicio de improvisación es de idéntica normativa que la reseñada con anterioridad, a 
excepción de la inserción de los materiales codificados obtenidos en el ejercicio 3, 6 y 9.  
Ejercicio 12: Acción improvisada libre: hacia el verdadero movimiento. 10 minutos. 
Los intérpretes invaden el espacio escénico desde el carácter no comunicativo-grupal. 










Curso:              Total de sesiones:        Faltas de asistencia: 
 
1. Reflexión global del proceso de improvisación realizado por el intérprete: 
 
2. Valoración de las herramientas de improvisación del intérprete al inicio del curso: 
o Nulas o Aceptables o Destacables 
 
3. Valoración de las herramientas de improvisación del intérprete tras el Programa: 
o Nulas o Aceptables o Destacables 
4. ¿Su intención de búsqueda en la improvisación individualizada ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
5. ¿Su intención de búsqueda en la improvisación grupal ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
6. ¿Su reflexión artística fuera de las horas lectivas ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
7. ¿Su trabajo activo hacia actuaciones, improvisaciones, performances ha sido? 
o Nulo o Aceptable o Destacable 
 
8. ¿La intención de comprensión e integración de herramientas para la improvisación 
ha sido? 
o Nula o Aceptable o Destacable 
 
9. ¿Su trabajo personal al margen de los resultados obtenidos ha sido? 



















Valores artísticos: indagación, sensibilidad y criterio. 
1. Muestra compromiso hacia la calidad artística. 1 2 3 4 
2. Muestra curiosidad hacia la indagación. 1 2 3 4 
3. Muestra autenticidad en la indagación. 1 2 3 4 
4. Muestra madurez indagadora. 1 2 3 4 
5. Muestra generosidad artística hacia el grupo-aula. 1 2 3 4 
6. Muestra capacidad de diálogo grupal. 1 2 3 4 
7. Demuestra estilo artístico propio. 1 2 3 4 
8. Demuestra integración cognitiva de las pautas a la propia identificación. 1 2 3 4 
9. Moviliza desde el verdadero movimiento. 1 2 3 4 
10. Muestra valentía creativa. 1 2 3 4 
Improvisación cognitiva 
11. Demuestra estado de búsqueda consciente y conectado 1 2 3 4 
12. Muestra capacidad de diálogo grupal por contaminación. 1 2 3 4 
13. Muestra capacidad de diálogo grupal externo y pretendido 1 2 3 4 
14. Muestra capacidad comunicativa en percepción del espectador. 1 2 3 4 
15. Muestra capacidad de decisión. 1 2 3 4 
16. Muestra calidad artística en las decisiones realizadas. 1 2 3 4 
17. Muestra sensibilidad artística en las propuestas efectuadas. 1 2 3 4 
18. Muestra capacidad de liderazgo y autoridad en las decisiones realizadas. 1 2 3 4 
19. Muestra capacidad de escucha en las decisiones de otros intérpretes. 1 2 3 4 
20. Demuestra entendimiento de acción y reacción. 1 2 3 4 
21. Demuestra entendimiento de diálogo sobre el movimiento. 1 2 3 4 
22. Muestra versatilidad corporal hacia el movimiento. 1 2 3 4 
23. Demuestra integración de las calidades de movimiento corporales. 1 2 3 4 
24. Adapta al propio estilo las calidades de movimiento corporales. 1 2 3 4 
25. Muestra integración de las calidades de movimiento espaciales. 1 2 3 4 
26. Adapta al propio estilo las calidades de movimiento espaciales. 1 2 3 4 
27. Muestra integración de las calidades de movimiento temporales. 1 2 3 4 
28. Adapta las calidades de movimiento temporales. 1 2 3 4 
Improvisación no cognitiva 
29. Muestra silencio psicofísico de inicio de trabajo indagador. 1 2 3 4 
30. Muestra dominio de conexión psicofísica inducida. 1 2 3 4 
31. Muestra dominio de conexión psicofísica directa. 1 2 3 4 
32. Muestra autenticidad en la conexión psicofísica. 1 2 3 4 
33. Modula tipos de conexión psicofísica: del flujo a la mirada escénica. 1 2 3 4 
34. Incorpora diferentes tiempos hacia la conexión de inducida a directa. 1 2 3 4 
35. Muestra escucha personal en inhibición máxima del exterior. 1 2 3 4 
36. Muestra capacidad de visualización. 1 2 3 4 
Improvisación composición 
37. Demuestra capacidad de improvisación hacia la composición. 1 2 3 4 
38. Muestra calidad en las secuencias codificadas encontradas 1 2 3 4 
39. Demuestra capacidad de aprendizaje de las secuencias codificadas 1 2 3 4 
40. Demuestra generosidad en la aportación de materiales 1 2 3 4 
41. Demuestra dominio de la esencia dinámica del material aportado. 1 2 3 4 
Improvisación mirada escénica 
42. Demuestra presencia escénica. 1 2 3 4 
43. Utiliza la presencia escénica desde la sinceridad de ser observado. 1 2 3 4 
44. Se muestra sincero. 1 2 3 4 
45. Demuestra significatividad interpretativa. 1 2 3 4 
46. Demuestra profunda neutralidad como punto de partida. 1 2 3 4 
47. Demuestra valentía creativa. 1 2 3 4 
Improvisación indagación-investigación 
48. Muestra emergentes caminos de improvisación sobre el movimiento. 1 2 3 4 
49. Demuestra técnica de pasos secuenciales de investigación sobre el movimiento. 1 2 3 4 
50. Muestra futuros caminos de investigación hacia el movimiento. 1 2 3 4 
Improvisación normativa espacial 
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51. Demuestra dominio de las formaciones espaciales en geometría estática. 1 2 3 4 
52. Muestra dominio de las formaciones espaciales en geometría dinámica. 1 2 3 4 
53. Muestra dominio de interesantes desplazamientos totales  1 2 3 4 
54. Muestra dominio del espacio total desde su uso individualizado. 1 2 3 4 
55. Muestra dominio de la formación individual. 1 2 3 4 
56. Muestra dominio de la formación espacial dual. 1 2 3 4 
57. Muestra dominio de la formación espacial en trío, cuartetos otros 1 2 3 4 
Improvisación normativa temporal 
58. Muestra dominio de la propia temporalidad que aporta a la acción grupal. 1 2 3 4 
59. Muestra dominio en la regulación de la temporalidad total de la acción 
improvisada. 
1 2 3 4 
60. Muestra dominio de conformación en unísono de movimiento 1 2 3 4 
61. Demuestra entendimiento enriquecido sobre tareas de unísono corporal 1 2 3 4 
Improvisación grupal con materiales codificados 
62. Demuestra integración de la normativa espacial y temporal. 1 2 3 4 
63. Integra herramientas inter e intrapersonales. 1 2 3 4 
64. Muestra solvencia creativa. 1 2 3 4 
65. Demuestra madurez en su criterio artístico. 1 2 3 4 
Improvisación grupal sin materiales codificados 
66. Muestra capacidad de escucha intrapersonal. 1 2 3 4 
67. Demuestra sensibilidad hacia la defensa de las secuencias codificadas. 1 2 3 4 
68. Muestra decisiones óptimas a la secuencia coreográfica accionada. 1 2 3 4 
 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución del logro técnico. Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica un 
primer acercamiento al logro técnico. Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado técnico integrado y con 
demostración de las competencias esperadas. Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica ejecución técnica en 
improvisación en calidad y excelencia. 
 
MEDIA PONDERADA 68  ítems. Número de respuestas del intérprete: 
En Intervalo de 
puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
68 
 




5.6.3.6. Instrumento de evaluación transversal: I.E. PrO-M. TRANSVERSAL. 
F. INSTRUMENTO DE EVALUACIÓN TRANSVERSAL 
I.E.PrO-M.TRANS 
DIMENSIÓN TRANSVERSAL 
1. Muestra capacidad de abstracción  1 2 3 4 
2. Muestra capacidad de análisis 1 2 3 4 
3. Muestra capacidad de síntesis 1 2 3 4 
4. Muestra capacidad de aplicar los conocimientos corporales en la práctica 1 2 3 4 
5. Muestra capacidad de aplicar los conocimientos espaciales en la práctica 1 2 3 4 
6. Muestra capacidad de aplicar los conocimientos temporales en la práctica 1 2 3 4 
7. Muestra capacidad de aplicar los conocimientos artísticos en la práctica 1 2 3 4 
8. Muestra capacidad de aplicar habilidades interpersonales en la práctica 1 2 3 4 
9. Muestra conocimiento sobre el área de estudio y la profesión 1 2 3 4 
10. Muestra capacidad de resolución de problemas y toma de decisiones. 1 2 3 4 
11. Muestra capacidad de trabajo en equipo. 1 2 3 4 
12. Muestra habilidades interpersonales en el trabajo en equipo. 1 2 3 4 
13. Muestra razonamiento crítico. 1 2 3 4 
14. Muestra creatividad. 1 2 3 4 
15. Demuestra liderazgo. 1 2 3 4 
16. Muestra motivación por la calidad. 1 2 3 4 
17. Muestra independencia. 1 2 3 4 
18. Muestra conciencia artística. 1 2 3 4 
19. Muestra conocimiento libre. 1 2 3 4 
20. Muestra conciencia crítica. 1 2 3 4 
Fuente: Adaptado Tuning Document Dance Education (2007) 
Puntuación 1. [0, 1, 2´9]: Indica la no consecución de las competencias transversales.  
Puntuación 2. [3, 4, 4´9]: Indica un primer acercamiento a las competencias transversales. 
Puntuación 3. [5, 6, 7´9]: Indica grado de asunción con demostración de las competencias esperadas. 
Puntuación 4. [8, 9, 10]: Indica integración de las competencias transversales. 
20 ítems. 
MEDIA PONDERADA 
Número de respuestas del intérprete: 
En Intervalo de 
puntuación: 
Número de respuestas 1  [0, 2´9] 
Número de respuestas 2  [3, 4´9] 
Número de respuestas 3  [5, 7´9] 
Número de respuestas 4  [8, 10] 
(nº 1 x 1)  +  (nº 2 x 2)  +  (nº 3 x 3)  +  (nº  4 x 4)     =   -______- 
20 
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5.7. Evaluación  del diseño y la acción de PrO-M 
A efectos de la evaluación interna y externa del Programa Cienfuegos Danza PrO-M, 
proponemos diversas opciones en la valoración de su implementación:  
La primera, se refiere al comité de expertos en evaluación artística que nos aporta el 
programa EQ-Arts de la organización ELIA, cuya especialización y flexibilidad permite una 
solvente evaluación externa de la propuesta pedagógica que presentamos.  
El segundo de los ejemplos, sirve de referente del instrumento de evaluación interna del 
Programa Cienfuegos Danza PrO-M en su diseño y resultados de acción. En dicho sentido 
hemos sustentado el instrumento que presentamos desde documentos como: 
- El Informe que la Universidad de Harvad aporta a través de Project Zero de Seidel, 
Tishman, Winner, Hetland & Palmer (s.f) y denominado The qualities of quality. 
Understanding excellence in Arts Education. 
- Las herramientas de evaluación de calidad desarrollados por la Agencia Nacional de 
Evaluación de la Calidad y Acreditación (en adelante ANECA).  
- Así como los preceptos de la European Quality Assurance Register for Higuer 
Education (en adelante EQAR), en cuya mediación, emerge EQ-Arts, ya que ofrecen 
la ayuda precisa, para el cumplimiento de la normativa europea. 
En relación a EQ-arts y la evaluación externa de Cienfuegos Danza PrO-M, indicamos 
múltiples ventajas y alguna dificultad a integrar. Entre las ventajas, destacamos que el 
proyecto se constituye por un comité de expertos evaluadores en materia artística. A su vez, 
dicho comité se administra por enfoques de calidad y garantía avalados por instituciones 
como EQAR. Asimismo, la organización se define como flexible hacia los imprescindibles 
contextos en que cada evaluación debe acontecer. De este último dato, mediamos la única 
dificultad encontrada a la presencia de un organismo como el mencionado en la evaluación de 
la acción didáctica planteada, ya que el programa desarrollado como aplicación a la presente 
investigación, se contextualiza en las enseñanzas Profesionales de Danza, siendo objeto de 
EQ-Arts las Enseñanzas Artísticas Superiores. 
Al respecto de los estudios realizados por Harvard, plantean el significado del término 
calidad desde profesionales dedicados a la materia artística y concluyen recomendaciones de 
evidente valía al programa que se explicita, a la vez de reflejar las más genuinas intenciones 
del mismo.  
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A colación, proponemos el comité de expertos EQ-Arts como factible evaluación externa y 
utilizamos el informe técnico de la investigación de Seidel, et al. (s.f) y las herramientas de 
evaluación de la ANECA para desarrollar el instrumento de evaluación del programa y su 
eficacia didáctica. 
Antes de comenzar el desarrollo de los apartados destacados, indicamos los motivos de la 
selección efectuada: En primer lugar, reseñamos la importancia que el término calidad como 
excelencia educativa, ha cobrado en los últimos tiempos, impulsado como consecuencia del 
proceso de convergencia europea y que cristaliza a este respecto, en la reunión Ministerial de 
2005 en Bergen, Noruega. El desarrollar un Programa Educativo que reitera sobre la propia 
denominación, conlleva, con todas las diferencias contextuales que se derivan, reminiscencias 
al concepto global que en este apartado se desarrolla. Dicha connotación, junto a las 
cuantificables diferencias de literatura que se han desarrollado en uno y otro sector, equilibran 
la balanza hacia la consideración y adaptación contextual de lo indicado para las Enseñanzas 
Artísticas Superiores. Ante lo cual, sólo cabe recordar que Cienfuegos Danza PrO-M es un 
programa educativo pensado al efecto de los estudios de danza que conducen al mundo 
laboral-escénico, compromiso que recae de forma inmediata en las Enseñanzas Profesionales 
de Danza.  
La intención inherente al proyecto educativo es la mejora de las calidades o adjetivaciones al 
movimiento danzado desde la indagación y adaptación del mismo a cada intérprete-educando. 
Al respecto indicamos que si bien es ciertamente diferente el término calidad de movimiento 
de calidad como excelencia, ambos conceptos se encuentran en íntima vinculación si nos 
interrogamos sobre la excelencia en las enseñanzas artísticas de danza, ya que su gérmen es la 
valía artística, corporal, espacial, temporal, reflexiva, práctica, integrada y personal del 
movimiento en el intérprete egresado. Las Enseñanzas Profesionales de Danza suponen el 
paso previo a las Enseñanzas Superiores de Danza y por lo tanto, en estas últimas suponemos 
un alumno/a que inicia desde la madurez en su movimiento. 
Así mismo, las Enseñanzas Profesionales y Superiores de Danza, comparten intenciones 
esenciales derivadas a contextos laborales diferenciados. El perfil discente desarrollado en las 
Enseñanzas Profesionales conduce al escenario y/o a iniciar novedosas formaciones (Título 
Superior entre otras posibilidades) con el movimiento danzado como núcleo, derivado a los 
múltiples perfiles laborales en que la danza emerge como profesión, tal y como se indica la 
Propuesta de Grado en Danza desarrollada por Gil, Neira, Ñeco & Torregrosa (2005). 
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Indicamos a su vez, mayor relevancia de EQ-Arts, por cuanto desde su propia definición 
ayuda a simplificar o mediar entre las Instituciones y las Agencias de Europeas de Calidad 
Educativa. EQ-Arts aporta una ayuda directa ante un proceso elevadamente complejo. A su 
vez, la flexibilidad y la independencia en que se gesta, acerca su viabilidad hacia unas 
enseñanzas no vinculadas de manera inmediata al Espacio Europeo de Educación Superior y 
no obstante lanzadera directa a los estudios superiores.  
Dicha posibilidad, nos hace reseñar brevemente la red europea ENQA y la fundación estatal 
ANECA y centrar esfuerzos en EQ-Arts. Con idéntica justificación reseñamos a Seidel, et al. 
(s.f) ya que dicho informe refleja la idiosincrasia del programa que se ha planteado, 
proporcionando a su vez, recomendaciones de evaluación de sencilla adaptación al contexto 
de evaluación del programa PrO-M. 
Las reflexiones mencionadas derivan el posible desarrollo de Cienfuegos Danza PrO-M, en 
novedosas adaptaciones apropiadas a las Enseñanzas Artísticas Superiores, destacando 
nuevamente su posible desarrollo en contextos diversos. 
5.7.1. La evaluación externa de PrO-M 
En relación a EQ-Arts, la organización oferta la citada revisión externa por un comité de 
expertos entrenados al efecto. Asimismo ofrecen talleres de formación que inciden sobre la 
formación y el desarrollo de expertos en el control de calidad de la actividad artística. De 
forma que más allá de realizar la evaluación externa, ofrecen formar a los propios 
responsables (en el caso que nos ocupa el centro que asume PrO-M). EQ-Arts ofrece a las 
instituciones de educación artística, la preparación de medidas de calidad europeas, y una 
completa orientación sobre la forma de establecer una cultura de la calidad de la experiencia 
educativa. A su vez, ofertan formación para la preparación y orientación en las necesidades 
de las Agencias Nacionales de Garantía de Calidad.  
Un aspecto fundamental incide en la flexibilidad de la agrupación hacia el apoyo evaluador a 
cada contexto en que pudiera acontecer, en la web de ELIA, sección EQ-Arts se indica “EQ-
arts tailors each Review to the specific needs of the reviewed institution and/or its disciplines, 
subjects and programmes”. Son propuestas de importancia las que se indican a continuación 
ya que EQ-Arts: Apoya y proporciona los resultados de aprendizaje y los criterios de 
evaluación en documentos por escrito; Desarrolla la participación activa de los estudiantes en 
los procesos; Crea conciencia dentro de la institución con respecto a la calidad. 
Capítulo 5. Propuesta de Aplicación Pedagógica 
497 
 
 5.7.2. La evaluación interna de PrO-M 
Para desarrollar el presente apartado es preciso situarlo dentro del marco global de 
instituciones homólogas en Europa. Organismos europeos que representan a las agencias de 
garantía de calidad, a los estudiantes y universidades y a otras instituciones de Educación 
Superior en Europa. En este sentido, nombramos la European Quality Assurance Register for 
Higher Education (EQAR) se fundamenta en: 
- European Association for Quality Assurance in Higher Education (ENQA). 
- European University Association (EUA). 
- European Association of Institutions of Higuer Education (EURASHE). 
EQAR se rige a su vez por las directrices European Standards and Guidelines for Quality 
Assurance (ESG) y tiene como fundadores a los organismos mencionados con anterioridad, 
tratándose de una asociación internacional sin fines de lucro. En relación a la Agencia 
Nacional de Evaluación de la Calidad y Acreditación, se toman como referentes al 
instrumento de evaluación planteado: 
El Programa de Apoyo a la Evaluación de la Actividad Docente del Profesorado Universitario 
(DOCENTIA). Que propone mecanismos para valorar la acción docente, tomando como 
referencia las recomendaciones para la Garantía de Calidad en las instituciones de Educación 
Superior elaboradas por la European Association for Quality Assurance in Higher Education 
(ENQA). Dicho programa presenta detallados informes hacia dicha evaluación entre los que 
destacamos  el Protocolo para la evaluación externa del diseño. 
El Programa AUDIT, incide sobre los Sistemas de Garantía Interna de Calidad (SGIC) 
pretendiendo orientar su diseño e integrar las actividades que se desarrollan a este respecto. 
En dicho programa se establece una completa orientación que incluye una propuesta de  
instrumento que se exponen como orientación como El Modelo de Informe de Evaluación del 
Diseño del Sistema de Garantía Interna de Calidad. 
La investigación de Seidel, S. et al. (s.f) The Qualities of Quality, que nos disponemos a 
detallar, se efectúa a través de entrevistas a personalidades, visitas a los lugares indicados y la 
revisión de la literatura científica. Todo lo cual queda recogido en el mencionado informe de 
investigación y citado en el comunicado de prensa de Kacoyanis (2009, june 30). 
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How do arts educators in the United Estates – including leading, practitioners, 
theorists, and administrators- conceive of and define higher quality arts learning and 
teaching? What markers of excellence do educators and administrators look for in the 
actual activities of arts learning and teaching as they unfold in the classroom? (Seidel, 
s.f. p. 3) 
Al interrogarse sobre calidad en lo que a la educación del arte se refiere, el estudio diferencia 
entre aquello que perciben los que están al frente de la propia acción, entre los cuales nombra 
a artistas, profesores y alumnos/as (destacando especialmente a estos últimos) y 
administradores y políticos. De forma que: 
Quality reveals itself “in the room“ through four different lenses. When you ask arts 
educators what they take to be the signs of high quality arts education, they are as 
likely to point to features of the experience in the setting itself as they are to broad 
purposes and outcomes. (p. 4) 
Ante lo cual, el informe recomienda gratamente, el permanente diálogo y concluye 
herramientas para la reflexión, de posible adaptación a diversos contextos. La cita que a 
continuación se reseña resume las intenciones de servir de ayuda a los sectores prácticos y 
administrativos en el sentido y armonización de decisiones curriculares entre otras, desde la 
vinculación del entendimiento de la calidad en ambos perfiles mencionados: 
The tools are designed to be used by individuals or by groups in workshops or other 
collegial settings. Their purpose is to help arts educators and their associates build and 
clarify their visions of high quality in their own programs, reflect on the relationships 
between quality and a program´s foundational decisions, seek alignment between a 
program, beliefs about quality and its practices, and seek alignment across decision 
makers at all levels who help to shape a program´s pursuit of quality. (p. 5) 
El informe presenta cuatro herramientas: 
- The Learning Purposes of Arts Education: Herramienta que ayuda a la reflexión sobre 
los objetivos, las visiones y las acciones de la educación artística. 
- Four Lenses on Quality: Que ayuda a la reflexión sobre la identificación de los 
elementos de calidad en el contexto de aprendizaje artístico. 
- Examining the Base: Foundational Issues: Herramienta que ayuda a la reflexión 
sobre decisiones de ámbito administrativo. 
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- Three Circles of Decision Makers: Herramienta para explorar quién toma las 
decisiones que influencia a la calidad, y en qué medida los diferentes sectores 
comprometidos unifican sus esfuerzos. (Seidel, p.73) 
En relación a los/las alumnos/as el estudio concluye que suponen la pieza esencial de los 
resultados de la calidad en el arte, y a su vez derivan dicha reflexión al objeto de la calidad en 
su vivencian más allá de la calidad de su producto final.  
El informe de investigación indica que en la práctica real de la educación en artes hay varias 
versiones de excelencia, y que no existe una única receta para lograr la calidad. No obstante, 
aportan algunos “ingredientes” necesarios a nivel de programas curriculares: 
- La necesidad de aunar esfuerzos sobre múltiples propósitos artísticos al mismo 
tiempo que ayuden al enriquecimiento del global y la semejanza contextual real. 
- Examinar la calidad de la formación del estudiante, sus experiencias de aprendizaje, y 
asegurarse de que coinciden con las metas del programa y su idiosincrasia. 
- Cuidar que las decisiones fundamentales conecten quién, qué, dónde, y cómo se 
enseña y que todo ello es coincidente con los grandes propósitos del programa. 
- Buscar permanentemente la coordinación entre los propósitos del programa, su visión 
de la calidad y las decisiones programáticas que se hacen en todos los niveles de los 
diferentes sectores. 
El informe concluye nuevamente, que no hay atajos, ya que el logro de la calidad implica una 
revisión permanente de las intenciones de la programación y su reflejo en el aula. Indicando 
que dicha revisión permanente constituye en gran parte la propia calidad. “It is perhaps one of 
the greatest lessons we can offer our students – that the pursuit of quality is both central to the 
achievement of excellence and a wonderful, challenging, and compelling learning experience 
in itself” (Seidel, p.88). 
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5.7.3. Instrumento de evaluación del programa Cienfuegos Danza PrO-M 
EVALUACIÓN DEL DISEÑO DEL PROGRAMA  
Cienfuegos Danza PrO-M 
A. Evaluación de la acción docente.17 
B. Evaluación del Diseño PrO-M 
C. Evaluación del Desarrollo PrO-M 
Siguiendo las recomendaciones del Programa Docentia, se establece la valoración: 
A. Positiva. 
B. Necesidad de mejora. 
C. Valoración negativa. 
Se estructura una valoración por partes y una reflexión global al respecto de los 
apartados mencionados. El instrumento de evaluación que se presenta ha de ser 
cumplimentado al cierre del programa Cienfuegos Danza PrO-M, por todos los 
miembros participantes con especial incidencia en profesores y alumnos/as. 
 
APARTADO A: EVALUACIÓN DOCENTE A B C 
1. ¿La planificación de la acción docente de cada sesión de trabajo ha sido?    
2. ¿El desarrollo de la acción de enseñanza de cada sesión de trabajo ha sido?    
3. ¿Los resultados obtenidos de aprendizaje obtenidos han sido?    
4. ¿La acción metodológica en sus estrategias y pautas de improvisación implementada 
a cada sesión ha sido? 
   
5. ¿La adecuación del rol docente y su acción didáctica ha sido?    
6. ¿La eficacia de los objetivos planteados por el docente a cada sesión ha sido?    
7. ¿Los contenidos desarrollados por el docente a cada sesión han sido?    
8. ¿El rol observador y orientador del docente ha sido?    
9. ¿El grado de innovación docente ha sido?    









Valoración global del apartado C: 
A. POSITIVA  B. NECESIDAD DE MEJORA C. NEGATIVA 




                     
17 De posible y recomendable carácter voluntario a decisión de los centros tal y como se establece en el 
programa Docentia de la ANECA (p.4) 




APARTADO B: EVALUACIÓN DEL DISEÑO A B C 
1. ¿Los objetivos planteados en el diseño del programa Cienfuegos Danza PrO-M han 
sido? 
   
2. ¿Las competencias y contenidos planteados en el diseño del programa Cienfuegos 
Danza PrO-M han sido? 
   
3. ¿El sistema de evaluación planteado en el diseño del programa Cienfuegos Danza 
PrO-M ha sido? 
   
4. ¿Los instrumentos de evaluación del diseño del programa Cienfuegos Danza PrO-M 
han sido? 
   
5. ¿El grado de comprensión del diseño del programa Cienfuegos Danza PrO-M ha 
sido? 
   
6. ¿El tiempo de indagación otorgado en el aula a cada contenido trabajado ha sido?    
7. ¿Los resultados obtenidos sobre la comprensión del propio movimiento ha sido?    
8. ¿La vinculación de los componentes (competencias, objetivos, contenidos, 
metodología, dimensiones de la evaluación y logros) del diseño de Cienfuegos ha 
sido? 
   
9. ¿El recurso dvd (organicidad) y dvd (artificio) ha resultado en su utilidad?    
10. ¿El grado de innovación del diseño del programa Cienfuegos Danza PrO-M ha 
sido? 




Valoración global del apartado C: 
A. POSITIVA  B. NECESIDAD DE MEJORA C. NEGATIVA 
A.   B.   C.   
   
 
   
 
APARTADO C: EVALUACIÓN DEL DESARROLLO A B C 
1. ¿Los objetivos planteados en cada sesión desarrollada durante el programa 
Cienfuegos Danza PrO-M ha sido? 
   
2. ¿Los contenidos y competencias que se han insertado en cada sesión desarrollada de 
Cienfuegos Danza PrO-M ha sido? 
   
3. ¿El tiempo dedicado a cada contenido propuesto en las sesiones de Cienfuegos 
Danza PrO-M ha sido? 
   
4. ¿La forma de evaluación realizada en Cienfuegos Danza PrO-M ha sido?    
5. ¿Los instrumentos de evaluación utilizados en el programa Cienfuegos Danza PrO-M 
han resultado? 
   
6. ¿El grado de comprensión del movimiento alcanzado a la finalización de las sesiones 
del programa Cienfuegos Danza PrO-M ha sido? 
   
7. ¿El entendimiento sobre las competencias, los contenidos y los objetivos que el 
programa ha desarrollado ha sido? 
   
8. ¿El recurso dvd Cienfuegos Danza (organicidad) y Cienfuegos Danza (artificio) ha 
resultado de utilidad?  
   
9. ¿Los cambios sobre el dominio del propio movimiento danzado ha sido?    
10. ¿El grado de innovación desarrollado por el programa Cienfuegos Danza PrO-M ha 
sido? 




Valoración global del apartado C: 
A. POSITIVA B. NECESIDAD DE MEJORA C. NEGATIVA 
A.   B.   C.   
 
 
Fuente: adaptado del programa Docentia de la Aneca 
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5.8. Recursos artístico-didácticos 
La aplicación educativa que presentamos plantea Dvds como recurso didáctico, realizando 
una cesión a efectos pedagógicos de espectáculos del repertorio de la Comañía Cienfuegos 
Danza. A este respecto se advierten dos Dvds pedagógicos cuyo contenido ejemplifica el 
desarrollo de cada módulo del programa pedagógico desarrollado: 
- Cienfuegos Danza PrO-M (organicidad). Que se plantea como ayuda docente y 
discente a efectos de las sesiones del programa que abordan la organicidad del 
movimiento. En el caso de la propuesta extensiva, se contextualiza en 5º curso de las 
Enseñanzas Oficiales de Danza Contemporánea. 
- Cienfuegos Danza PrO-M (artificio). Que se plantea como ayuda docente y discente a 
efectos del bloque conclusivo del programa, de incidencia en los valores otorgados al 
artificio del movimiento y que a efectos de la versión extensiva y que enmarcada en 
las Enseñanzas Oficiales de Danza Contemporánea, se plantea para 6º curso. 
Los dvds pensados al efecto de recursos artístico-didácticos se aportan con diferenciadas 
ventajas y a través de antecedentes de gran repercusión en la actual educación. Como 
antecedentes de recursos que usan la imagen al servicio de la pedagogía de la danza, 
recordamos los trabajos en soporte dvd y cd-rom de Forsythe & ZKM (1994), Paxton (2008) 
y Sparwasser & Green (2009). Dichos materiales reseñados en los antecedentes de 
investigación, presentan una gran utilidad al efecto de las aulas de danza y su ejemplo, así 
como las características en que se ha configurado el programa, han servido para determinar 
que Cienfuegos Danza PrO-M precisa una ayuda en el aula que ayude a clarificar y reforzar el 
conjunto de la acción didáctica que establece. Asimismo suponen la solución a la 
metodología reproductiva, ya que la acción prioritaria a nivel metodológico en Cienfuegos 
Danza PrO-M, se establece como metodología investigativa y una técnica de improvisación 
que evoluciona desde lo pautado a lo inconsciente, a los estados de consciencia señalados 
como flujo por Csikszentmihalyi (1990, 1996, 1998).  
A pesar de los innumerables beneficios de tal acción didáctica, se establecen dificultades 
hacia la memoria de trabajo de los intérpretes, ya que precisan poder “copiar” secuencias de 
movimiento como parte de su quehacer laboral. Aprender de forma veloz materiales y 
secuencias coreográficas que deberán defender sobre el escenario, supone una acción 
beneficiosa tanto en sus herramientas prioritarias de velocidad de captura y fidedigna copia de 
las secuencias marcadas, como en sus connotaciones artísticas al hecho escénico. 
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La acción que presupone remontar espectáculos completos, producidos y pensados al efecto 
de ser expuestos, espectáculos que a su vez han sido mostrados en gira, aporta una 
motivación artística difícil de superar por otros medios.  
Los dvds nos permiten acercar la compañía y las producciones coreográficas de la misma, a 
las aulas de danza de manera sencilla y de bajo coste. En este sentido se destacan múltiples 
ventajas al respecto del uso del proyector de vídeo en el aula de danza, ya que favorece la 
atmósfera de la propia aula, que ausente habitualmente de estímulos artísticos externos, se 
recarga de la imagen como inspiración artística, facilitando un ambiente necesario en ciertos 
momentos del proceso de improvisación. Así mismo proporciona nuevas herramientas 
creativas que los intérpretes pueden desarrollar con dicho estímulo y que de otra manera 
resultarían inviables, tales como interactuar con la propia imagen o hacer propuestas creativas 
a este respecto de la interacción. 
A modo de conclusión indicar la necesaria inserción de las Tecnologías de la Información y la 
Comunicación (TICs), en el aula de danza. Acción sumamente habitual en los escenarios y 
aulas de educación formal y deficitaria en las aulas de danza.  
5.8.1. DVD recursos artístico-didáctico Cienfuegos Danza PrO-M (5º) 
En el recurso didáctico mencionado, se incorporan dos significativas producciones 
coreográficas de la Compañía de Danza de Cienfuegos. Ainielle y Cisnes Negros, ya que 
agrupan el inicio y la culminación de la ejecución técnico corporal orgánica en la citada 
agrupación. A su vez, han sido seleccionadas por incorporar, reflejar e integrar la organicidad 
del movimiento, así como tareas fuertemente interpretativas. 
Ainielle, pieza ganadora en 1999 del Primer Certámen Coreográfico de Madrid, se basa en el 
libro de Julio Llamazares La lluvia Amarilla, contextualizado en un pueblo abandonado y las 
vivencias de sus dos últimos habitantes. 
Cisnes Negros, inspirado en los cuentos del Marqués de Sade, induce a los intérpretes a la 
personificación sobre diversos roles interpretativos de fuerte carga emotiva. 
El dvd Cienfuegos Danza PrO-M (organicidad), completa la ayuda docente acorde con el 
objetivo que la tesis pretende. Con la imagen al servicio de la acción didáctica el dvd 
incorpora la secuenciación, así como las ejemplificaciones didácticas pertinentes.  
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Motivo por el cual, abordamos brevemente las producciones coreográficas desde la 
información aportada por el Centro de Documentación de Música y Danza: Índice de 
profesionales y a través de la página web de Cienfuegos Danza: 
5.8.1.1. Ainielle 
Ainiele (sic) de Yoshua Cienfuegos y Virginia García 
Estreno absoluto: 13 de octubre de 1999, Círculo de Bellas Artes. Sala Fernando de Rojas, 
Madrid. Certamen Coreográfico de Madrid 
Coreografía: Yoshua Cienfuegos, Virginia García 
Música: Eduardo Laguillo, Luis Paniagua. Figurines: Yoshua Cienfuegos. Iluminación: 
Damián Muñoz. 
Elenco: Meritxell Ballús, Yoshua Cienfuegos, Virginia García, Silvia Machado, Laia 
Minguillón. Especialidad: Danza contemporánea. 
5.8.1.2. Cisnes Negros 
Cisnes negros de Cienfuegos Danza 
Dirección artística y coreografía: Yoshua Cienfuegos. 
Estreno absoluto: 27 de julio de 2007, Auditorio Riba-Roja de Turia (Valencia). 
Música original: Panxo Barrera. Figurines: Pascual Peris. Iluminación: Juanjo Llorens. 
Elenco: Nuria Lorente, Rosalía Ortega, Raquel Torrejón, María Arqués, Iker Arrue, Yoshua 
Cienfuegos. Especialidad: Danza contemporánea. 
5.8.1.3. Coreografía inédita 
Coreografía de Yoshua Cienfuegos creada para los intérpretes participantes en PrO-M, con 
fechas a determinar (preferiblemente en los meses marzo a mayo). La creación sostiene las 
variables de organicidad trabajadas en el primer curso PrO-M correspondiente a 5º curso de 
las Enseñanzas Profesionales de Danza. 
5.8.2. DVD recursos artístico-didáctico Cienfuegos Danza PrO-M (6º) 
Con idéntica intención didáctica, que valora la necesaria acción de la imagen al servicio de la 
docencia en danza, se aportan recursos didácticos contextualizados en el último curso de las 
Enseñanzas Profesionales de Danza. Varios motivos han favorecido la selección: 
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El primero de dichos motivos, se relaciona con las producciones Xs y Matar a Cupido, ya que 
se trata de dos trabajos de solo, que a su vez permiten abordar de forma individual el 
contenido del artificio del movimiento en cada persona-intérprete, dicho intérprete debe ser 
considerado en este último curso un profesional emergente, competencias que deberá 
demostrar a lo largo del curso académico. Como profesional entendemos debe afrontar un 
trabajo individual de solo como el que se favorece. 
Otro de los motivos, se relaciona con la segunda producción coreográfica seleccionada, ya 
que en coherencia al grueso de la tesis, y a las innumerables recomendaciones que indican 
integrar áreas y contextos, seleccionamos la propia creación sobre la que se sustenta toda la 
investigación. 1,618… da Vinci contiene de forma integrada y eficaz lo reseñado a cada 
explicación aportada. 
5.8.2.1. Xs y Matar a Cupido 
XS de Yoshua Cienfuegos 
Coreografía presentada dentro del espectáculo "Diez años-solos" que conmemora el 10º 
Aniversario del Centre Coreogràfic de Teatres de la Generalitat Valenciana. 
Coproducción con: Centre Coreogràfic de Teatres de la Generalitat Valenciana. 
Estreno absoluto: 30 de abril de 2008, L' Altre Espai, Valencia. Dansa València. 
Coreografía: Yoshua Cienfuegos. 
Música: Panxo Barrera. Iluminación: Tomás Prieto. Dirección escénica: Yoshua Cienfuegos. 
Elenco: Yoshua Cienfuegos. 
Interpretación musical: Rut Quiles. 
Matar a Cupido 
Coreografía: Yoshua Cienfuegos. 
Música: Rali Margali. Iluminación: Yoshua Cienfuegos. Dirección escénica: Yoshua 
Cienfuegos. Elenco: Marina Rodríguez. 
5.8.2.2. 1,618… da Vinci 
1.618... Davinci. Leonardo inspira la danza de Cienfuegos Danza 
Dirección artística: Yoshua Cienfuegos. Duración: 60'. 
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Estreno absoluto: 15 de octubre de 2010, Auditorio Riba-Roja de Turia (Valencia). 
Coreografía: Yoshua Cienfuegos. 
Música: Rut Quiles, colaboración de Gregorio Jiménez. 
Escenografía: Yoshua Cienfuegos. Figurines: Yoshua Cienfuegos. Iluminación: Bernat Jansá. 
Diseño audiovisuales: VIU. Universidad Internacional Valenciana. 
Elenco: Leticia Ñeco, María Arqués, Ana Luján, Sergio Moya, Maynor Chávez, Raquel 
Torrejón, Marina Rodríguez, Yoshua Cienfuegos. 
5.8.2.3. Coreografía inédita 
Coreografía de Yoshua Cienfuegos creada para los intérpretes participantes en PrO-M, con 
fechas a determinar (preferiblemente en los meses marzo a mayo). La creación sostendrá las 
variables de artificio trabajadas en el segundo curso PrO-M correspondiente a 6º curso de las 
Enseñanzas Profesionales de Danza.
Conclusiones Cienfuegos Danza: PrO-M 
507 
 
6. Conclusiones hacia las hipótesis de investigación 
Las conclusiones de la investigación Cienfuegos Danza Programa de Optimización del 
Movimiento (PrO-M), se organizan desde las hipótesis de investigación: 
Hipótesis 1: El proceso de investigación conduce a la diversificación de las posibilidades de 
movimiento en la Compañía de Danza. 
Hipótesis 2: Las categorías de la calidad del movimiento dancístico profesional, permiten 
establecer los requerimientos técnicos en la ejecución técnico-corporal. 
Hipótesis 3: Las categorías de la calidad del movimiento dancístico profesional permiten 
desarrollar una terminología precisa para acotar las posibilidades del movimiento dancístico.  
Hipótesis 4: Los datos de las percepciones sobre el movimiento que provienen de intérpretes 
profesionales, permiten explicitar y evaluar las competencias técnico-corporales que los 
alumnos/as deben adquirir al cierre de sus estudios profesionales de danza. 
Posteriormente se indican apartados relativos a las limitaciones de la investigación y las 
futuras líneas de investigación que se derivan de la tesis, dividiendo este último apartado, en 
líneas de investigación artística y pedagógica. 
6.1. Conclusiones hacia la hipótesis 1 
A efectos de concluir una indagación que surge y desarrollamos desde la compañía de danza 
de Cienfuegos, resulta fundamental indicar en variables artísticas relativas a carácter e 
identidad, que el equipo, intérpretes y dirección, representan la complejidad, la densidad y la 
permanente inquietud y convulsión que hemos descrito. El lenguaje de movimiento que 
iniciamos y describimos en la tesis, responde fuertemente a la actual identificación artística 
de Cienfuegos Danza.  
Tras lo cual, confirmamos la hipótesis 1 ya que la primera conclusión indica que la compañía 
de danza de Yoshua Cienfuegos ha logrado una rápida transformación hacia un lenguaje de 
movimiento significativamente diferenciado, explorando las calidades que exponemos a 
continuación, con motivo de su intención de búsqueda de un nuevo lenguaje de movimiento. 
Al respecto, resaltamos la creación coreográfica 1,618… da Vinci, ya que contiene la 
selección coreográfica de los mejores materiales de movimiento investigados. 
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Desde el objetivo prioritario con el que iniciamos la investigación, referente a la necesidad de 
nuevos retos hacia el lenguaje de movimiento que la Compañía Cienfuegos Danza ha 
gestionado en las producciones coreográficas que hemos denominado como del “pasado” (en 
referencia a 18 espectáculos en repertorio y 10 años de creación coreográfica), hacia un 
“presente” de movimiento (que se inicia con la indagación y cristaliza en 1,618… da Vinci) 
que nos resultara significativamente diferenciado, podemos concluir que tras el proceso de 
investigación realizado y en directa referencia a la hipótesis 1 e interrogantes 1 a 4: 
Se han ampliado las calidades de movimiento de implicación corporal: La compañía 
evoluciona, en el proceso de investigación, desde una fisicidad fluida y sostenida en su 
registro corporal del pasado, a nuevas formas de implicación física hacia el movimiento, en 
construcciones de calidades (en fisicalidad corporal del presente) de movimiento obtenidas 
desde la investigación. La construcción de calidades de movimiento de implicación corporal, 
comparadas en el pasado y el presente de la compañía de danza, muestran cómo se gestionaba 
el movimiento en un pasado corporalmente más austero que el que manejan tras la 
indagación: 
- Calidades corporales en fisicalidad del pasado: Fluida y Sostenida. 
- Calidades corporales exploradas como medio de cambio del presente en Cienfuegos: 
Fluida. Sostenida. Articulada. Retenida. Ataque. Disociada corporal. 
Se han ampliado las calidades de movimiento de implicación espacial: En idéntica línea y a 
nivel espacial, la compañía ha pasado de dos calidades de movimiento trabajadas 
preponderantemente en el pasado, a seis del presente. Ante dichas calidades exploradas se 
impone la calidad fragmentada, en significaciones del análisis de categorías como cortante y 
geometría: 
- Calidades espaciales en el pasado del lenguaje de movimiento en Cienfuegos: Global 
excéntrica. Global concéntrica. 
- Calidades espaciales exploradas como medio de cambio del presente en Cienfuegos: 
Fragmentada. Sacudida. Afilada. Secante. Opuesta. Fugada. Disociada espacial. 
Se han ampliado las calidades de movimiento de implicación temporal: En las calidades 
temporales del presente, se pasa de sonoridades ligadas a la exploración del acento del 
movimiento. Dichas calidades temporales obtenidas, se relacionan en su sentido hacia el 
movimiento en sí, con la intención de secuencias en mayor aceleración reguladas por 
velocidad.  
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Derivado de lo anterior la exploración realizada nos ha permitido concluir certezas en 
relación a qué calidades de movimiento pertenecen a cada dominio, de forma que hemos 
podido determinar calidades de movimiento del dominio cuerpo, del dominio espacio y del 
dominio tiempo. 
Se ha reflexionado sobre un nuevo posicionamiento artístico: A nivel artístico, y logrando 
contaminar el global de la propuesta, destacamos la intención de riesgo, a cada secuencia de 
movimiento y gesto, dicha búsqueda de nuevos retos hacia el movimiento nos ha resultado 
clave a efectos de compromiso artístico y a su vez, supone la piedra nuclear de cada hallazgo. 
Así mismo y a nivel artístico, hemos indagado sobre la neutralidad interpretativa, con la que 
pretendemos situarnos en permanente vivencia de la indagación y de los límites que 
provocamos a cada acción de movimiento. 
Se ha favorecido un equipo de bailarines/as con profundo entendimiento de la investigación 
efectuada: Entre las conclusiones destacadas en la propia agrupación que otorga posibilidad y 
sentido a esta tesis, destacamos que han propiciado y vivenciado la investigación-acción en 
primera persona, de modo que son intérpretes-personas hábiles a futuras investigaciones 
artísticas y así mismo, de extremada importancia el efecto de la continuidad de la aplicación 
pedagógica que presentamos.  
Se ha logrado que la creación coreográfica 1,618… da Vinci sea reflejo de la investigación de 
movimiento realizada: A modo de ejemplo, destacamos las siguientes citas que indican cómo 
la crítica en danza y al respecto de 1,618… da Vinci se percata de estar valorando un 
espectáculo que sustenta una investigación: 
La periodista Armas (2011) en el artículo titulado “La divina Proporción”, establece 
percepciones geométricas y artificiales en el detalle gestual de 1,618.. da Vinci, así como 
definiciones relativas a un “alfabeto propio”: “(...) Excelencia coreográfica, técnica depurada 
y un alfabeto propio con el que desafiar el espacio” (párr. 2). Así mismo la crítica periodística 
establece la percepción de la organicidad contra la ley de gravedad “El control del cuerpo 
como doctrina artística. Epistemología para alcanzar ese virtuosismo (…). Danza orgánica 
contra la ley de la gravedad” (párr.3).  
Al respecto del estudio del espacio realizado en la investigación la crítica artística indica 
sobre la coreografía 1,618…da Vinci: 
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Precisa, inefable, racional. La medida exacta, frente a la naturaleza imperfecta, una 
entelequia o una posibilidad. (…). Ocho bailarines en busca de la geometría adecuada. 
Ocho anatomías para dibujar la mente de da Vinci, un trazo para cada movimiento, y 
una fórmula matemática para despejar incógnitas. Cienfuegos Danza y no descansa. 
Ejecuta, mece al genio y sigue investigando. (Armas, 2011, párr. 1)  
La crítica de Barba (2011) destaca nuevamente aspectos espaciales que en el título describen 
“Pura física y matemática: física por lo corporal, matemática por lo geométrico”, al mismo 
tiempo establece la intención de neutralidad reseñada con anterioridad: 
Mucha danza, nada de dramaturgia. Se nos presenta un espectáculo que parece buscar 
insistente e intuitivamente esta proporción. La exploración y la indagación repetida 
del ángulo de oro, convierten la coreografía, sobria, en una verdadera sucesión 
recurrente, una ecuación reiterada y periódica que conforman una propuesta de una 
enorme fuerza al tiempo que plasticidad. (párr.3)  
Salueña (2011) en la crítica de danza que titula “Oda coreográfica a una mente universal”, en 
La Nueva España de Gijón, reseña características de linealidad, acción muscular, indagación 
corporal, geometría, así como pasado, presente y futuro: 
Cienfuegos opta por un tema arriesgado por lo abstracto y la carga sinestésica de la 
propia sugerencia, pero también por el peso histórico que tiene en la civilización 
occidental una figura como la de Leonardo da Vinci. La expresividad de imágenes 
como El hombre de Vitruvio impregna el espíritu de las 15 escenas que componen la 
obra, con un visible gusto por las figuras geométricas y las posturas en tensión. 
(Salueña 2011, párr. 3)  
(…) Un ejercicio exigente y exhaustivo de exploración corporal, con momentos 
sorprendentes y excelentes resultados (…). Se trata de una obra para contemplar y 
profundizar sin prisas, con un notable trabajo por parte del director, el cuerpo de baile 
y los componentes escénicos, y que supone un interesante puente entre pasado, 
presente y futuro. (Salueña 2011, párr. 4) 
Desde el resumen indicado, la compañía de danza de Cienfuegos ha logrado dar un giro 
radical a su pasado lenguaje de movimiento, y a su vez, el global de la exploración abre 
novedosas líneas de investigación de mayor acotación hacia alguna/s del global de las 
calidades indagadas.  
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La creación posterior a la creación 1,618… da Vinci, denominada Odeim, y estrenada el 4 y 5 
de mayo de 2012, proporciona una muestra de movimiento en el que detonan algunas de las 
calidades y códigos expuestos. El permanente ataque, en velocidad máxima y el desarrollo 
del fragmento, imbuyen el lenguaje de movimiento de la nueva creación. A su vez, dichas 
calidades parecen contener la poiesis, la rebelión, y la inherente alerta del miedO (Odeim).  
6.2. Conclusiones hacia la hipótesis 2 
Relativo a las calidades de movimiento como principal hallazgo de investigación de las fases 
I, II y III, dos importantes repercusiones que nos indican el cumplimiento de la hipótesis 2. La 
primera indica que las calidades de movimiento obtenidas se resuelven como aglutinadoras 
de idénticos principios técnicos-dancísticos, en contextos-acotaciones al movimiento 
sumamente diferenciados. La segunda invierte tal indicación al establecer los principios 
técnicos matizados, como generadores de diferentes calidades del movimiento. 
Las calidades de movimiento exploradas y descritas permiten regular los principios 
reguladores de la técnica dancística: Las calidades de movimiento permiten una 
contextualizada explicación de la técnica dancística, al modificar gradientes de dificultad de 
principios reguladores como: peso, apoyo, alineación, equilibrio, desequilibrio, recepción y 
disponibilidad corporal. Al respecto y a modo de ejemplo al pretender movilizar nuestro 
instrumento desde la calidad corporal de ataque, el intérprete deberá maximizar su peso, su 
apoyo y sobre todo su recepción al golpe de fuerza emitido, así como disponer un espacio de 
trabajo prevenido a los límites de acción muscular cero-cien. De idéntica manera, si 
solicitamos al intérprete que indague sobre su peso y la transferencia del mismo en recepción 
gestual, se acerca a similar movilización que la reseñada con anterioridad sin la solicitud 
directa de ataque muscular. Lo cual nos proporciona directo paso a la siguiente conclusión 
producto de invertir la acción causa y efecto de la primera: 
La técnica corporal de la danza contemporánea puede progresar en dificultad didáctica a 
través de las peculiaridades de las calidades de movimiento: De forma que hemos descrito 
cada calidad de movimiento explorada y al hacerlo hemos podido detallar la importancia del 
principio regulador de la técnica contemporánea que cada calidad o acotación al movimiento 
precisa en prioridad. Dicha conclusión, supone una sencilla forma de hacer progresar los 
propios principios reguladores, ya que idéntico peso e idéntico apoyo, como aprendizajes 
necesarios hacia el movimiento, resultan no obstante muy diferenciados, si los contemplamos 
bajo el reto de fluir y articular el movimiento, que bajo el reto de atacar dicho movimiento.  
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La indicación realizada a los intérpretes de Cienfuegos Danza del compromiso en relación a 
explorar movimiento desde la percepción de ejecución en sus límites corporales, espaciales y 
temporales nos ha proporcionado dificultades hacia la técnica de idéntica calidad explícita o 
emergente. A la vez, y desde la retroalimentación establecida, la forma en que los principios 
reguladores (peso, apoyo, alineación, equilibrio, desequilibrio y recepción) trabajan en 
conjunción, nos acercan a tipologías de acotaciones al movimiento o calidades.  
A efectos pedagógicos concluimos múltiples ventajas, ya que al indicar a los intérpretes 
educandos en Cienfuegos Danza PrO-M que ejecuten en una determinada calidad en mínima 
acción muscular, por ejemplo ligada, o bien en máxima acción muscular, por ejemplo ataque, 
les acercamos de forma directa, a infinidad de complejas informaciones técnicas que se 
disponen a descubrir, sin la necesidad de cargar dicha acción de densas explicaciones 
conceptuales ya que abordamos aprendizajes experienciales recomendados entre otros, por 
Dewey (1934), así como las informaciones que arrojan los estudios del Arts Propel (1991), 
las recomendaciones de Proyecto Cero desarrollado desde 1967 por Goodman, Perkins & 
Gardner (2010), así como Davidson & Scripp (1990), Ferreiro (1999) y la aplicación a la 
danza del aprendizaje experiencial efectuada por Torregrosa (2013). 
6.3. Conclusiones hacia la hipótesis 3 
Confirmamos la hipótesis 3, indicando que la investigación efectuada en su repercusión hacia 
la compañía de danza de Cienfuegos, nos ha permitido nuevas formas de comunicación, de 
entendimiento y de solicitud al equipo de intérpretes, lo cual es una poderosa ayuda a efectos 
comunicativos en universo de significados compartidos. Así mismo y sobre la hipótesis 3:  
Se han obtenido categorías y códigos en la interpretación de datos como resultado de los 
esfuerzos comunicativos realizados: En significado latente, como pasarela al programa de 
optimización del movimiento exponemos que las principales conclusiones al respecto de la 
interpretación de datos son la global construcción del epígrafe 4.1, es decir, la reconstrucción 
aportada se entiende como el principal hallazgo al responder a los objetivos de “las palabras 
al cuerpo”, es decir, hemos verbalizado lo acontecido y reordenado cada dato, sin desmantelar 
lo primero. 
Se ha logrado detallar el significado de cada término acuñado en agrupaciones como: 
- Organicidad: Referente al pasado coreográfico en la Compañía de Cienfuegos. Término que 
contiene importantes significados al englobar diez años de experiencia coreográfica.  
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- Artificio: Es la agrupación obtenida desde la investigación y resultado de la provisional 
negación del pasado con la intención de provocar el cambio esperado, indagada en 
profundidad a través de tareas de improvisación y composición coreográfica, en idéntica línea 
contiene una muestra de las infinitas opciones que el movimiento aporta. 
- La codificación independiente: como ya se ha explicitado con anterioridad, la interpretación 
de datos arroja denominaciones que al ser exploradas en el movimiento se han detallado 
como vinculadas a las categorías principales organicidad-pasado, artificio-presente. Dichos 
códigos que se encuentran descritos a nivel artístico y pedagógico son los que se describen en 
el eígrafe 4.1.  
- Las calidades del movimiento: que suponen una acotación posible ante la infinitud de 
movimiento que presenta la danza contemporánea y de las cuales se han obtenido secuencias 
de movimiento que ejemplifican cada intención. Suponen por su sentido, una poderosa 
herramienta de comunicación en la Compañía Cienfuegos Danza. 
6.4. Conclusiones hacia la hipótesis 4 
Confirmamos la importancia de la hipótesis 4 de la presente investigación así como los  
interrogantes 5 a 7 y subdividimos las conclusiones según vinculaciones relativas a las 
competencias obtenidas, conclusiones referentes a los instrumentos de evaluación y 
conclusiones hacia la repercusión didáctica del Programa Pedagógico. Destacando que la 
prioritaria vinculación que fortalece el Programa de Optimización del Movimiento (PrO-M), 
se circunscribe al hecho de su origen y sustento en el seno de una compañía de danza 
contemporánea de solido prestigio. El recorrido de dicha compañía, su desarrollo y progresiva 
consolidación artística, debe ser filtrado en nuevas acciones de investigación por Cienfuegos 
Danza PrO-M, para lograr con ello, mantener su eficacia pedagógica sustentada fuertemente 
en la acción artística de Cienfuegos. El Programa, debe permanecer y progresar en el vínculo 
que le otorga origen, de lo contrario, pierde fortaleza actual y posibilidades de renovación. 
Entre las conclusiones relativas a las competencias obtenidas destacamos: 
Logramos competencias educativas desde la investigación artística: En relación a los 
principales componentes del currículum, destacamos la obtención de competencias 
educativas en directa vinculación al proceso creativo realizado por la compañía de danza y 
desde materiales de movimiento investigados como medio de transformación del lenguaje de 
movimiento en dicha compañía. 
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Las competencias educativas reflejan el vocabulario técnico-corporal emanado desde la 
investigación artística: Las competencias educativas planteadas, reflejan el vocabulario 
utilizado en la agrupación Cienfuegos Danza, significados sobre conceptos artísticos que 
útiles como medio de comunicación y mejora artístico-laboral en la citada agrupación, se 
suponen ventajosos en contexto educativo. Dicho resultado competencial, no se encuentra 
establecido en la literatura de ámbito pedagógico-artístico, por lo que suponen una novedad 
de la investigación que se presenta. 
Ambos procesos denominados, aportan coherencia a la construcción pedagógica: Cristalizar y 
derivar las competencias técnico-corporales desde el proceso de investigación, creación y 
composición coreográfica, nos ha permitido la coherencia interna al resto de componentes 
que componen el caldo de cultivo de la competencia, favoreciendo la lógica entre cada 
sección de la tesis así como el nuclear objetivo de la vinculación práctico, artística y 
pedagógica de la educación en materia de danza.  
- Coherencia interna del proyecto de investigación: La estructura interna que plantean las 
competencias tanto en su consideración instrumental, sistémica, interpersonal, como en su 
catalogación técnico corporal, espacial, temporal y artística, así como los subsiguientes 
desgloses en logros e indicadores de logro y a la vez su conjunción en dimensiones, nos ha 
permitido desarrollar a efectos pedagógicos, lo acontecido en materia de arte. 
- Coherencia pedagógica: La vinculación efectuada código-competencia, asiente beneficiosas 
acciones directas hacia el intérprete, ya que le permite obtener datos detallados de su 
movimiento técnico corporal, así como de sus posibilidades, intereses y motivación personal 
hacia el movimiento. Las implicaciones de las competencias sobre la práctica técnico-
dancística, se circunscriben a su potencialidad como referentes al movimiento, de forma que 
los intérpretes localizan caminos que les acercan al resultado competencial. Por lo que 
consideramos necesario concluir al respecto de la vinculación entre hallazgos de 
investigación (categorías y códigos obtenidos) y su traducción a las competencias derivadas. 
Al respecto vinculamos: 
Riesgo y límite como motores de la búsqueda artística: El coreógrafo Yoshua Cienfuegos 
expone que pretende, desde el comienzo del proceso de investigación realizado, llegar a la 
emoción a través de la ejecución arrriesgada sobre el movimiento, evidenciando su carácter 
explícito y presentando (dicho compromiso) tal fortaleza, que emana a cada acción de 
improvisación que el equipo de bailarines/as afronta.  
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Riesgo y límite se entienden en su implicación hacia el movimiento como intérpretes, 
tratando de acceder a su más alto grado de ejecución técnico-corporal. La codificación arroja 
datos en este sentido, a cada esfuerzo límite a la técnica, los bailarines exponen dificultades, 
reflexiones y hallazgos.  
Riesgo y límite como referentes pedagógicos: Lo cual, en su traducción pedagógica, se 
entiende como acción técnico-dancística final que a su vez abre a los discentes nuevos 
caminos de investigación artística, esto último, se vincula al sentido que las competencias 
tienen en la acción didáctica, al ser con carácter integrado y útil, referentes finales de un 
camino que ha brotado. Cienfuegos Danza PrO-M emana idéntico compromiso hacia un arte 
del movimiento vivo, por el hecho de interrogarse, exponerse y retarse.  
Los hallazgos de investigación como competencias educativas: Al traducir a efectos 
pedagógicos los datos de investigación detallados, la revisión de la literatura, arroja un sinfín 
de términos acuñados y de posibilidades de catalogación competencial.  
Los autores/as indican posibilidades de competencias clave, genéricas y específicas de 
profesión, y su posterior vinculación a matices instrumentales, sistémicos e interpersonales. 
En las competencias asumimos múltiples construcciones a cada área en que se desarrollan, 
con ciertas connotaciones que resultan inamovibles. Dicha peculiaridad nos facilita la 
traducción y la lógica entre resultados de investigación y traducción pedagógica:  
- De forma que las categorías obtenidas en la interpretación de datos de investigación en 
significado explícito y latente: Organicidad-pasado de movimiento en Cienfuegos Danza Vs. 
Artificio-presente se acercan a competencias genéricas.  
- Los dominios de dichas categorías cuerpo, espacio y tiempo, se vinculan cercanos a 
dimensiones competenciales de nuclear consideración, según el sentido encontrado a la 
interpretación cualitativa.  
- El entendimiento de la consideración sistémica nos lleva a incorporar la integración 
vinculada como nuevo holístico desglose dependiente de lo anterior.  
Las dimensiones se han convertido en este sentido en subconjuntos que nos han arrojado 
logros ordenados a la dimensión a la que se refiere, a su vez, el entendimiento global de la 
dimensión es de conjunto de sub-conjuntos.  
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Lo anterior ha propiciado el completo resumen de los datos aportados en el proceso de 
investigación, ya que a cada dimensión-dominio, dependiente de una competencia-código, se 
han establecido sus indicadores de logro, lo cual permite volcar cada reflexión de los 
intérpretes de Cienfuegos Danza. De manera que se han interpretado categorías dominios y 
códigos en su aspecto artístico, descubriendo en idéntica reflexión a efectos pedagógicos, que 
el contenido fundamental resulta intacto, ya que la traducción pedagógica, al suponer una 
nueva reflexión de lo indicado a efectos artísticos, continúa aconsejando lo indicado para la 
primera. 
Entre las conclusiones relativas a los instrumentos de evaluación obtenidos destacamos: 
Los instrumentos de evaluación progresan a idénticos efectos reseñados, de forma que la 
reflexión efectuada sobre la investigación de movimiento aporta categorías, dominios y 
códigos de naturaleza técnica y artística sobre el movimiento, dichos hallazgos, orientan las 
competencias técnico-dancísticas referenciadas y permiten la creación de los instrumentos de 
evaluación del Programa Pedagógico. Los instrumentos de evaluación que presentamos al 
igual que el producto artístico 1,618… da Vinci, suponen el más completo resumen de los 
propios hallazgos del proceso de investigación del movimiento, favoreciendo la primaria 
intención de obtener una aplicación pedagógica respetuosa al extremo de lo acontecido en el 
escenario artístico. A su vez, se han considerado las recomedaciones de Project Zero (2012), 
Arts propel (1991), Brandt (1987, 1988), Davidson, Ross-Broadus, Charlton, Scripp, & 
Waanders (1990), Kassing & Jai (2003), Cuéllar, Morales, Sánchez García, & Sánchez 
(2001). Por lo tanto las conclusiones relativas a la hipótesis 4 indican que: 
Se han obtenido dimensiones que aglutinan (síntesis) el analítico contenido de cada 
instrumento de evaluación propuesto: 
- Los instrumentos de evaluación cuerpo y por tanto dimensión corporal (denominado I.E. 
corp.), espacio y por tanto dimensión espacial (I.E. esp.), tiempo y por tanto dimensión 
temporal (I.E. temp.), se advierten desde el diseño emergente que coordina la investigación, 
en la que se realiza una aproximación a este respecto a cada semana de indagación. 
- Los instrumentos de evaluación de las dimensiones arte e interpersonal, y herramientas de 
improvisación, son producto indirecto o latente de la interpretación de datos, así como de la 
revisión de literatura científica, y de la metodología implementada durante la investigación y 
derivada al Programa de Optimización del Movimiento Cienfuegos Danza PrO-M.  
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Se han obtenido indicadores de logro (análisis) como resultado de la obtención de 
competencias: La estructura reflexiva que proporciona los instrumentos de evaluación, se 
completa con la catalogación de las competencias, ya que desde el inicio de la investigación 
somos conscientes, y así ha sido expuesto, de la elevada interrelación de factores corporales, 
espaciales y temporales, al movimiento. La pedagogía nos proporciona la perfecta clave, ya 
que nos confirma la posibilidad de entendimiento competencial vinculado, aunque 
diferenciado, en elementos instrumentales y sistémicos, así como interpersonales.  
- De forma que hemos obtenido datos relativamente aislados (análisis), hacia el cuerpo, hacia 
el espacio y hacia el tiempo, con reflejo en competencias específicas de profesión y de 
carácter instrumental corporal, o bien instrumental espacial, o bien instrumental temporal. 
- La naturaleza de la competencia así como los datos proporcionados en la investigación han 
permitido detallar los indicadores de logro de las competencias técnico-dancísticas. 
- Cuando la competencia presenta una definición vinculada hemos detallado sistémica en las 
siguientes agrupaciones: sistémica cuerpo-espacio, sistémica cuerpo-tiempo, sistémica 
espacio-cuerpo, sistémica espacio-tiempo, o bien sistémica cuerpo-espacio-tiempo, o 
sistémica espacio-cuerpo-tiempo. 
- Al respecto, los indicadores de logro responden a cada consecuencia de la catalogación 
competencial, es decir, si establecemos competencia sistémica cuerpo-espacio, detallamos los 
indicadores de logro corporales y lo derivamos al instrumento de evaluación corporal, 
idéntico proceso realizamos al detallar los indicadores de logro espaciales y derivarlo al 
instrumento espacial, al ser la acción primordial el cuerpo (por lo que destacamos 
competencia sistémica cuerpo-espacio) los indicadores de logro obtenidos en dicha sistémica 
vinculación, los derivamos al instrumento de evaluación corporal. 
Los instrumentos de evaluación como facilitadores de la observación docente sobre la 
ejecución técnico-corporal y la reflexión discente en la ejecución: Los instrumentos progresan 
desde elementos instrumentales, hasta su consideración hacia el global sistémico de sus 
repercusiones, aglutinadas en un nuevo conjunto de subconjuntos o dimensiones.  
Dicha peculiaridad se entiende como formativa hacia docente y discente, ya que ayuda a 
verbalizar indicaciones causa-efecto, que favorecen por poner algunos extremados ejemplos: 
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Un intérprete que parte de un instrumento corporal aventajado (dimensión corporal, y 
aquellas competencias de carácter severamente instrumental-corporal), y sin embargo con un 
deficitario uso sistémico hacia el espacio o el tiempo que provoca en su movimiento 
(dimensión corporal, competencias de carácter sistémico cuerpo-espacio y cuerpo-tiempo y/o 
cuerpo-espacio-tiempo). O bien, viceversa, un intérprete con un uso hacia el movimiento 
sistémico (competencia sistémica) altamente rentabilizado, con una herramienta corporal 
(competencia instrumental-corporal) menos aventajada.  
Los motivos expuestos, nos llevan a concluir tal y como hemos iniciado, que son los 
instrumentos de evaluación el más completo resumen de la investigación de movimiento 
efectuada. 
Entre las conclusiones hacia la acción didáctica del programa, y nuevamente obtenidas desde 
la confirmación de la hipótesis 4 e interrogantes de investigación 5 a 7 destacamos: 
Las competencias y su potencial didáctico: Las competencias técnico corporales, espaciales, 
temporales, artísticas y de improvisación permiten al intérprete: 
- Al indicar su carácter instrumental espacial, corporal o temporal, puede acceder a certezas 
relativas a la acción técnica que pone en juego, ya que sabe si provienen del uso de su 
espacio, de su cuerpo o de todo ello en elementos temporales. 
- Al indicar su carácter instrumental corporal-espacial, corporal-temporal, espacial- corporal, 
espacial-temporal, temporal-espacial y temporal-corporal, el intérprete valora, verbaliza y lo 
más importante puede comprobar, las acciones causa-efecto de su propia acción de 
movimiento. 
- Al indicar su carácter sistémico, el intérprete conoce la elevada interrelación que supone su 
dominio de cuerpo, de espacio y de tiempo en la propia acción ejecutada, e inclusive podrá 
compensar tal acción técnica. 
La autoevaluación discente del Programa de Optimización del movimiento: El potencial 
didáctico de las dimensiones y los indicadores de logro: Las dimensiones que aglutinan cada 
ítem del instrumento de evaluación permiten al intérprete una percepción general sobre su 
potencial artístico, los indicadores de logro le posibilitan informaciones detalladas de los 
motivos que conducen a dicha potencialidad detectada. 
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- Al respecto del instrumento de evaluación de la dimensión corporal (I.E.corp.): 
Los intérpretes con elevadas posibilidades corporales, podrán observar, mejorar y potenciar 
dicha peculiaridad en su ejercicio laboral, ya que obtendrán elevada puntuación numérica a 
cada ítem del instrumento de evaluación corporal, que les interroga sobre su cuerpo en 
elementos de sistema óseo, articular y muscular (competencia instrumental).  
En idéntica línea, posibilita al intérprete saber si esa potencialidad corporal se encuentra en 
defecto, así como los motivos por los cuales su cuerpo no presenta los grados de regulación 
musculares y articulares óptimos.  
Si el uso sistémico de su cuerpo en conjunción al resto de dimensiones (espacio y tiempo) 
puntuara en carencia en alguna de las posibles vinculaciones, le hace consciente de déficits 
técnicos al conjugar dimensiones (competencia sistémica). 
Equivalente peculiaridad rescata a aquellos intérpretes con un instrumento físico no 
estandarizado, e inclusive inadecuado, ya que se le advierte de la posibilidad del arte 
“sistémico” del espacio, el tiempo y lo interpersonal al movimiento. La advertencia indica, si 
nuestro instrumento físico no es todo lo completo que debiera, podemos trabajar a este 
respecto y podemos reforzar el dominio de nuestro cuerpo-espacio y cuerpo-tiempo a cada 
gesto. Es ésta una de las conclusiones de mayor envergadura, ya que los “buenos cuerpos para 
la danza” son inmediatamente resaltados y potenciados en un aula. Sin embargo, el intérprete 
con un cuerpo con “menores posibilidades”, suele ser excluído y al tiempo, si revisamos 
levemente las grandes figuras de la danza contemporánea, la media indica cuerpos 
normalizados de gran talento artístico, ya que han optimizado su instrumento para hacer 
crecer el movimiento en otras dimensiones. En ocasiones, el intérprete no supera el pigmalión 
de su temprana catalagación como cuerpo de mediocres posibilidades, en un sistema técnico-
dancístico que demasiado a menudo no permite mostrar, debido al empeño en ver granos de 
arroz en todo un suculento plato final. 
- Al respecto del instrumento de la dimensión espacial (I.E. esp.): 
Como principal conclusión al respecto del potencial didáctico del instrumento espacial, 
indicamos que dicha dimensión, el espacio en la danza, presenta múltiples ventajas en las 
posibilidades que aporta a los bailarines/as, debido a la versatilidad que le confiere su carácter 
matemático.  
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El instrumento de la dimensión espacial, presenta pequeñas posibilidades de acción de 
movimiento espacial acotando para ello algunas emergencias de espacio tangiblemente 
diferenciado. Lo cual facilita al intérprete: 
- Reflexionar sobre la movilización espacial más cercana a la propia conformación corporal. 
A modo de ejemplo y sin pretensiones absolutas, las conformaciones corporales fuertemente 
musculares suelen presentar cierta tendencia a espacios lineales y por el contrario 
fisicalidades en ventaja eutónica tienden a un espacio curvado y posiblemente ligado. 
- A su vez, posibilita múltiples decisiones personales y decididas como identificación sobre el 
espacio de movimiento que más se adecúa a la identidad del intérprete. A su vez, dicha 
identidad no se encuentra sujeta a hándicaps o caracterizaciones corporales, si no a la 
reflexión y decisión personal del intérprete. 
- Al respecto del instrumento de la dimensión temporal (I.E. temp.): 
La dimensión temporal, presenta similar potencial didáctico y artístico que el espacio en la 
danza, ya que si bien existen unas tendencias naturales hacia el hecho de provocar unas u 
otras sonoridades al movimiento, la tipología de pulso, de acentos, de velocidades, de 
dinámicas, de fraseos y por descontado de ritmo son proclives a la asimilación decidida y 
proveniente de la reflexión y posterior autodefinición. Al igual que en la dimensión espacial 
no existen peculiaridades corporales que puedan impedir una evolución solvente del espacio 
y del tiempo en el movimiento danzado. Inclusive las mínimas dificultades que pudieran ser 
reseñadas, pueden resultar excelentes si el intérprete consciente de ello, decide explorar, 
matizar y evolucionar tal punto de partida. 
- Al respecto del instrumento de la dimensión artística (I.E. art.): 
De entre los múltiples beneficios que podrían destacarse sobre el instrumento de evaluación 
de dimensión artística indicamos la acción prioritaria que contiene, y que supone la 
permanente advertencia que le indica al intérprete, que se ha de ir configurando en su propia 
personalidad artística. Dicha acción sucede en las aulas de danza, y no obstante, ahora forma 
parte de un extenso instrumento que lo evalua, lo contempla, y le proporciona la importancia 
y el peso que merece. Los ejemplos en el sector artístico así como la totalidad de referencias 
reflejadas en el marco teórico recomiendan potenciar el arte en sí, como mínimo a idéntica 
altura que la técnica de dicho arte.  
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- Al respecto del instrumento de la dimensión Herramientas de improvisación: 
La principal conclusión a destacar sobre su potencialidad didáctica se circunscribe al hecho 
de su fuerte vinculación a la acción metodológica que se establece en el propio programa. De 
forma que los intérpretes autoevaluarán su progreso a este respecto, reflexionando a la vez, 
sobre su trabajo diario en el aula de danza. 
En relación a los instrumentos de evaluación planteados como aplicación pedagógica de la 
investigación efectuada, nuevamente suponen una novedad en la literatura pedagógico-
artística debido especialmente a su acotación, su contextualización y por lo tanto al proceso 
de obtención de los mismos. A su vez, entendemos que es dicha contextualización el aval que 
procura fortaleza al Programa planteado y a los instrumentos de evaluación obtenidos. 
Las calidades de movimiento y su potencial didáctico: Al respecto de las calidades de 
movimiento las principales repercusiones hacia los intérpretes se desglosan brevemente si 
atendemos a las dimensiones en que se aglutina la información pensada para potenciar y 
valorar las competencias técnico-dancísticas. De forma que no todos los intérpretes dominan 
todas las posibilidades al movimiento, más bien adaptan en forma óptima sus propias 
posibilidades, por lo cual: 
- En relación a las calidades de movimiento corporales, ordenadas en atención al mínimo uso 
muscular (como en la calidad articulada y fluida) hasta usos musculares máximos (como la 
calidad de ataque), las principales repercusiones didácticas indican que: 
Aquellos intérpretes con una tendencia corporal marcadamente muscular: Resultan tras el 
programa conscientes de tal peculiaridad que les caracteriza y les acompañará en su ejercicio 
artístico. Podrán por tanto acceder fácilmente a calidades de ataque, sostenidas y retenidas. A 
su vez, serán conscientes de la permanente necesidad de incidir en un trabajo autónomo de 
minimización de dicha característica. A la vez que pueden admitirla y explotarla. 
Aquellos intérpretes en déficit muscular, cercanos a una funcionalidad justa y eutónica: 
Descubren calidades corporales fluidas, articuladas y sotenidas, en las que movilizarán de 
forma y manera óptima. Decidiendo en trabajo autónomo, y por propio interés incidir en la 
amplificación de su acción muscular. 
En ambos casos, no se anulan las posibles ópticas intermedias, ya que los primeros tienen 
cierta capacidad de reducción en su acción muscular, y los segundos, tienen su propia 
posibilidad de ataque hoy por hoy, y sin necesidad de forzar la masa muscular. 
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- En relación a las calidades de movimiento espaciales, su potencial didáctico nos indica que 
su carácter matemático, les hace proclives a un trabajo más eficaz en tanto no precisan de 
forma inmediata modificar la naturaleza físico-corporal. Todo intérprete puede trabajar y 
detonar en su arte apoyado al espacio.  
Por lo tanto, las calidades de movimiento espaciales resultan acción compensadora de primer 
nivel hacia el arte de la danza, el incidir en tareas educativas de percepción y mejora de la 
sensibilidad al espacio-artístico. Todos los cuerpos son capaces de fragmentar, de sacudir, de 
afilar, oponer, y fugar el gesto y secuencia de gestos.  
- Al respecto de las calidades de movimiento temporales su potencial didáctico nos lleva a 
similar reflexión, ya que la primigenia conformación del instrumento corporal que las 
provoca no es determinante de su resultado final en términos de movimiento.  
La definición de óptimo movimiento como autodefinición artística y su potencial didáctico:  
El Programa Cienfuegos Danza PrO-M permite a los intérpretes reflexionar sobre sus 
fortalezas y debilidades a cada dimensión establecida y a su vez, y de extremada importancia, 
se identifican en la técnica del arte como principal potencia personal y decidida. De forma 
que hemos definido óptimo movimiento como la movilización ajustada a cada intérprete que 
tras indagar y evolucionar en las múltiples opciones establecidas en el Programa Pedagógico, 
se presenta consciente de sus déficits técnico-corporales y potencia sus fortalezas. 
Entendiendo óptimo movimiento como aquel proceso de: 1. Reflexión; 2. Indagación; 3. 
Ajuste; 4. Valoración de dicha acomodación; 5. Identidad artística. El intérprete tras el 
proceso, debe situarse en aquellas fortalezas que suponen sus más sinceras herramientas de 
trabajo artístico actuales resolviendo interrogantes como: 
Fortaleza corporal. ¿Es mi cuerpo la clave de mi potencialidad al movimiento? Además de lo 
que me define ¿Qué me interesa? Si me interesa algún elemento que por conformación física 
se encuentra deficitario debo trabajarlo, y no obstante ¿Qué potencialidad corporal me 
caracteriza? 
Fortaleza espacial. ¿Qué tipología de espacio al movimiento me resulta interesante? 
¿Espacios globales, naturales y orgánicos sustentados en energías cinéticas, en tránsito y 
plenas de dinámicas? ¿O mi interés se encuentra en el detalle gestual, en la forma al gesto, en 
la belleza de su diseño enriquecido? Y por otro lado al improvisar y movilizar valorando mi 
propio instrumento corporal, así como mi capacidad al espacio ¿Qué espacio me es propio ya 
que emerge sencillo en mi movimiento? 
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Fortaleza temporal. Influenciada por las anteriores dimensiones, y a la vez de carácter 
sumamente matemático, revestido y decidido. Lo cual hace diversificar su reflexión en 
valoraciones como: Según mi instrumento físico ¿Qué sonoridad prioritaria me define? 
Según mi interés espacial ¿Qué sonoridad estoy provocando? Tras lo cual, emerge la decisión 
independiente que referencia velocidades, dinámicas y ritmos decididos hacia el global 
constituido ¿En qué velocidades? ¿En qué dinámicas? ¿Qué ritmos y fraseos? 
Los principales referentes estructurados a lo largo de la investigación, indican simplificar 
factores complejos. Por tanto, si no hacemos nada habitual, simple y cotidiano, al margen de 
nuestra propia idea de cómo hacerlo, ¿Cómo vamos a movilizar y proponer arte del 
movimiento sin nuestra propia idiosincrasia al respecto de identidad? Las conclusiones a este 
respecto de conformación de identidad artística y filtrada en el programa PrO-M tienen una 
especial fuerza e importancia conclusiva. 
7. Nuevas líneas de investigación 
7.1. Nuevas líneas de investigación artística 
Los datos interpretados en las fase I (ciclos I II y III) así como en los procesos de creación 
(Fases II y II) establecen la posibilidad de iniciar novedosas exploraciones al respecto de 
algunas de las calidades de movimiento obtenidas, valorando nuevas necesidades y 
seleccionando parte de la información recopilada en la presente tesis. Acotando para ello, 
interrogantes en la Compañía de Danza de Cienfuegos u otras compañías de danza que 
presentaran similares inquietudes y delimitando nuevos interrogantes y objetivos, con la 
intención de profundizar en las observaciones arrojadas sobre alguna de las construcciones al 
movimiento. En este sentido, destacamos la calidad disociada en calidades por resultar 
derivada de lo acontecido en la exploración del artificio. Dicha calidad, presupone combinar 
en forma diversa las calidades definidas y ordenadas tal y como pretende, en el contexto de la 
compañía de Cienfuegos, esta tesis. 
Al respecto de la Compañía Cienfuegos Danza, se propone la valoración de un nuevo formato 
creativo para la compañía y que incida en la creación y la investigación. Extendiendo su 
repertorio así como el contexto en que la compañía trabaja, hacia producciones y escenarios 
que permitan exponer las investigaciones efectuadas. 
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En relación a la tarea de composición musical realizada por Rut Quiles, se propone como 
nueva línea de investigación, indagar y profundizar en el proceso seguido por dicha 
compositora para crear la música de 1,618… da Vinci, ya que como indica la autora:  
La Banda Sonora Original de “1.618… DaVinci” nace de un trabajo de investigación, 
sin partir de ninguna pauta compositiva hasta el momento utilizada. Se compone 
desde la premisa inicial de cómo afecta la música en el movimiento de un bailarín y 
viceversa. R. Quiles (comunicación personal, 12 de mayo de 2013). 
7.2. Nuevas líneas de investigación sobre la aplicación pedagógica 
Tras el análisis planteado el Programa Cienfuegos Danza PrO-M debe mantener entre sus 
líneas futuras de actuación aquellas acciones que la compañía ejecute en los términos 
planteados en la presente indagación. Novedosas acciones investigadoras de la compañía de 
danza, deben ser valoradas como nuevas líneas de aplicación al programa pedagógico, sin 
descartar a su vez, que dicho programa pueda crecer desde la propia acción pedagógica. 
Se indica como nueva línea de investigación, la posibilidad de ampliación de la investigación 
acción hacia ciclos y fases en las que se implemente el programa pedagógico a un concreto 
contexto dentro de los términos acotados (es decir, a los Conservatorios de Enseñanzas 
Profesionales de Danza) y recopilar en sucesivos pasos evaluadores la eficacia del mismo y 
su mejorada implementación que sea nuevamente evaluada. 
En directa relación a lo mencionado, la aplicación pedagógica que se presenta se ha 
establecido en un entendimiento de diseño curricular de soporte a múltiples adaptaciones en 
contextos diversos, reforzando para ello apartados nucleares como las competencias 
educativas, la metodología del programa y la evaluación. No obstante, se evidencia la 
ampliación de la presente investigación con el objetivo de desarrollar propuestas de módulos 
de formación, unidades didácticas y sesiones, organizadas en su finalidad, contenidos, y en 
elementos como propuestas de pautas de improvisación, ejercicios de improvisación y tareas 
de composición. 
A colación, las calidades de movimiento como pautas de improvisación en progresión 
didáctica, resulta una inmediata consecuencia a efectos de investigación sobre lo efectuado, 
ya que suponen una sencilla manera de indicar al intérprete la modulación de los principios 
reguladores de su técnica. 
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Emerge la posibilidad de hacer descender el actual planteamiento Cienfuegos Danza PrO-M 
contextualizado en las Enseñanzas Profesionales de Danza y en edades comprendidas entre 
los 16 y los 18 años (cursos 5º y 6º de dichas enseñanzas) en descenso a momentos evolutivos 
entre los que se proponen: Cienfuegos Danza PrO-M (16 a 14 años) y Cienfuegos Danza 
PrO-M (14 a 12 años).  
De resultar un producto pedagógico útil como referente de máximas herramientas 
dancísticas, cabe la opción de interrogarse sobre su valía en descenso a edades de mayor 
compromiso en estadios y desarrollo evolutivo. 
Emerge en el desarrollo expuesto la posible ampliación de Cienfuegos Danza PrO-M a 
efectos de la formación de formadores, con el objetivo de facilitar la complejidad del 
contenido y vivenciarlo antes de transmitirlo desde la docencia. A este respecto indicar que 
los propios artífices de la tesis que se presenta, se perciben en charla informal ajenos a los 
tecnicismos que la pedagogía incorpora, cuando ciertamente son ellos mismos los principales 
vehículos de la autenticidad, la técnica, la verbalización y la sinceridad artística que se ha 
desarrollado, por lo tanto, son pieza esencial y motor de regeneración. Nuevamente fronteras 
a resolver entre aquellos que provocan arte y movimiento, le dan origen, protección y sentido, 
y aquellos que lo desarrollan a efectos educativos. Ambos perfiles sumamente importantes a 
efectos de conclusión y ambos perfiles con parcelas aventajadas a potenciar sobre una misma 
realidad de movimiento. La incidencia en dicho entendimiento y retroalimentación resulta 
interesante a efectos de nuevas investigaciones. 
En directa vinculación, el docente se convierte en un experto observador lo que repercute en 
su propia formación, aspecto que pudiera derivar como novedosa línea de investigación. 
Tal y como se ha indicado a efectos artísticos puros, en su versión pedagógico-aplicada, se 
destaca la posibilidad de efectuar estudios de corte cuantitativo: De elementos artísticos 
aislados-acotados en comprobación cuantitativa. De elementos artísticos globalizados en 
comprobación cuantitativa. 
A modo de conclusión se destaca la posibilidad de derivar Cienfuegos Danza PrO-M a los 
estudios que facilitan las Enseñanzas Superiores de Danza, lo cual puede enriquecer 
sobremanera el propio programa. A efectos pedagógicos, es sumamente diferenciado, el 
proponer a futuros pedagogos  un paquete didáctico netamente integrado, que originado en la 
más esencial acción creativa y coreográfica, se desglosa en sus propias aulas y sesiones 
teórico-pedagógicas y práctico-dancísticas.  
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Un Programa Educativo que forma parte de su reflexión teórica  y a la par, de su propia 
evaluación técnico-corporal. Dichos discentes emergentes pedagogos, reflexionan desde 
ejemplificaciones directas del propio mercado laboral y a su vez, son evaluados en su técnica-
dancística por instrumentos provenientes de una compañía de danza. En algún sentido 
precisamos al formarnos, un fuerte y tangible aval.  
Se vislumbra por tanto, la necesidad de aportar nuevas líneas de investigación que reorienten 
el programa hacia la formación de futuros formadores de la técnica corporal, reforzando 
aspectos psicológicos hacia el discente PrO-M, asi como multiplicidad de herramientas 
docentes entre las que destacamos las estrategias. Favoreciendo conceptos integrados y 
arraigados en la esencia del complejo aprendizaje en arte que la revisión de la literatura 
científica de la investigación ha descrito. Valorando la inclusión de las propias fuentes citadas 
como contenidos formadores del criterio y de la sensibilidad necesaria en la educación del 
arte del movimiento.  
7.3. Limitaciones de la investigación efectuada  
A efectos del contenido directo de la investigación: 
Una fuerte limitación consiste en la malinterpretación de los instrumentos planteados sin 
comprender previamente el caldo de cultivo competencial. Resultando fundamental un 
entendimiento de emergencias globales e integradas a cada intérprete único y singular, en su 
propia autodefinición corporal, espacial, temporal y por ende en su identidad. Cienfuegos 
Danza PrO-M ha valorado esta repercusión al indicar que se aportan instrumentos de corte 
cuantitativo, sustentados en la escala Likert y reforzados por criterios de ponderación 
cerrados. A su vez, se ha valorado la inviabilidad de cerrar el sistema de calificación en 
respeto a diferenciadas idiosincrasias, y no obstante recomendando el entendimiento 
competencial no simplificado que indica la valía del emergente y ejemplificador camino 
profesional tangible, cristalizado y no obstante, iniciado. 
A efectos contextuales se describen las siguientes limitaciones hacia la tesis que se presenta: 
En primer lugar indicar que iniciamos la codificación a través del programa de análisis de 
datos cualitativos aquad 6.0. Ante lo cual, exteriorizar varias dificultades encontradas. La 
primera de las cuales, nos queda directamente otorgada, ya que el propio manual así como los 
principales libros de investigación consultados, indican la conveniencia del mínimo uso de 
códigos posibles, el grueso del capítulo 4, dan ejemplo de una de las primeras limitaciones.  
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El volumen de códigos manejados en la presente tesis, han convertido la codificación en un 
proceso al extremo complejo, y no obstante, al cierre de la misma, idéntico error parece ser 
interpretado como una suerte de riqueza teórico-práctica y de fiel reflejo a lo sucedido en el 
proceso de investigación.  
La siguiente limitación, se establece al respecto de la codificación de Aquad 6.0 vídeo, ya que 
la inserción de 15 horas y 32 minutos de grabación, resultó finalmente inviable ya que 
excedió los tiempos de una acción que debiera ser una ayuda. En relación a los datos de texto 
y audio se resolvieron múltiples dificultades, lo cual permitió que parte del análisis que se 
presenta, haya sido obtenido desde el catálogo de palabras, unidades de significado y códigos 
que Aquad 6.0 proporciona. Dichas dificultades han retrasado francamente el desarrollo de 
esta investigación. 
Citamos como importante limitación las dificultades vivenciadas en primera persona, al 
respecto de líneas de investigación apropiadas hacia la danza. Lo cual, resolvemos por 
fortuna, al encontrar a Dª Petra Pérez y a Dª Mª Carmen Bellver, tras lo que llega a parecer 
una búsqueda imposible de departamentos universitarios apropiados a la investigación que 
presentamos. O bien, personalidades como las mencionadas tutoras de la presente tesis, con 
visiones pedagógicas enriquecidas y libres de inútiles fronteras hacia la materia pedagógica.  
Ante lo cual y en primera instancia, gracias estimadas tutoras por su valentía, asesoramiento y 
apoyo. Ante aquellos múltiples departamentos que visitamos, de corte educativo diverso, 
quizás faltó indicar que somos pedagogos de la danza. 
Los estudios de doctorado suponen una plataforma de elevada incidencia en aspectos 
reflexivos útiles a todo profesional y hacia todos y cada uno de los sectores de investigación. 
En dicha acción, encontramos reflejo en numerosos discentes alumnos/as actuales de las 
Enseñanzas Superiores de Danza, que podrán en un inminente presente, exponer sus propias 
indagaciones. Lo cual, sosiega tangibles caracteres de nuestro entorno cercano, ya que dichas 
emergentes personalidades, precisan tribunas como la mencionada, a efectos de estudios y de 
líneas de investigación flexibles ante una investigación del arte que actualmente y por propia 
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